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1. Introducción  
 
 
1.1 Título: “El Teatro de la Calle García Moreno visto desde la comunicación y la 
identidad” 
 
 
1.2 Tema de Investigación:  
 
Investigación sobre los procesos de comunicación que se dan en el teatro de la calle y las 
construcciones identitarias que se generan  a partir de estas manifestaciones en la cultura 
popular quiteña. 
 
 
1.3 Antecedentes y Ubicación: 
 
Se han realizado algunas investigaciones acerca del teatro callejero, práctica considerada 
como una manifestación artística, que forma parte de nuestra cultura popular.   
 
Al respecto existen estudios y textos publicados donde se realiza diferentes reflexiones 
sobre el teatro popular en nuestro país.  Los diferentes autores analizan al teatro de la 
calle como una vertiente más de este tipo de teatro, sus características e incidencias en lo 
social, y principalmente en la cultura popular. 
 
Haré mención a tres estudios realizados, los cuales considero complementarios al 
enfoque comunicacional que busco dar en el presente trabajo de tesis. 
 
Oswaldo Merino en su tesis “Hacía una filosofía de las culturas populares, el ejemplo de 
la poética teatral latinoamericana” (1991), realiza un análisis muy completo sobre las 
diferentes formas de teatro popular.  Considera el teatro como expresión artística, busca 
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integrar la diversidad de elementos que conforman la cultura de un país, aporta con su 
especificidad para ir despejando los caminos que nos conducen a la conformación de 
nuestra identidad multifacética. Hace un recorrido sobre el teatro en nuestro país, 
abordando temas relacionados con las manifestaciones culturales que se dan a partir de 
estas prácticas.  En su tesis investiga  desde una perspectiva filosófica el análisis de la 
cultura popular y la identidad. 
 
La siguiente tesis que considero muy importante por la profundidad del trabajo, es la de 
Ana María Larrea, quien realiza una investigación sobre el “Estado y el Teatro Popular 
en Quito”(1995), en su investigación Ana María Larrea trabaja el tema del teatro desde 
una mirada antropológica.  Relaciona el arte y la cultura, considerando al teatro como 
una recreación que parte de una realidad socio cultural que crea nuevos significados 
dentro de un contexto en el que surge y se desarrolla la cultura, por lo tanto se va 
construyendo la identidad, y a su vez construcciones imaginarias que responden a estas 
manifestaciones. Analiza también los procesos comunicativos en el teatro pero se enfoca 
en el intercambio que se logra entre el actor y los espectadores, con énfasis en el papel 
que juega el público en una obra teatral. La relación con el Estado lo aborda dando voz a 
los grupos teatrales,  principalmente a aquellos que trabajan en la calle, el rol que 
impulsó el Municipio de Quito (1995), y las prácticas coercitivas que se daban hacia 
estos teatreros. 
 
Uno de los libros que utilizaré para mi análisis, es el de Víctor Vich, “La oralidad de la 
calle”(2001) libro que trata sobre el discurso de la calle, la cultura urbana, y el Perú 
popular, analizados estos temas desde la etnografía, centrándose en las performances de 
los cómicos ambulantes,  estudiando su función en la formación de opinión popular a 
través de la construcción de nuevas formas de representaciones y de nuevos espacios 
autorizados para enunciar. 
 
Tomare en cuenta este libro ya que estudia estas prácticas populares, y el discurso que 
utilizan los cómicos ambulantes para reproducir o criticar las ideologías hegemónicas de 
la sociedad y a su vez abren nuevos canales de circulación de imaginarios populares. 
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Uno de los principales tipos de teatro popular en Quito y quizá el que ha obtenido un 
reconocimiento dentro del imaginario social es el teatro de la calle, donde los 
ciudadanos reconocen a personajes que con el tiempo seguramente forjarán leyendas; el 
precursor de este tipo de teatro callejero fue Carlos Michelena, este personaje ha sido 
causa de muchos análisis, sin embargo actualmente quien también realiza teatro callejero 
con un discurso similar al manejado por Michelena es Fabián Velasco el famoso 
Hombre Orquesta.  
 
La investigación que realizare en mi tesis se desarrollará en la calle García Moreno del 
Centro Histórico de Quito. En este sector se ubican dos personajes urbanos que hacen 
teatro callejero: el Hombre Orquesta y el Mimo de la Calle.   
 
Para lo cual investigare no solo los procesos comunicativos que se dan en éste teatro 
sino también las formas de comunicación verbal y no verbal que generan estos 
personajes. Realizare un análisis discursivo, e investigare las diferentes interrelaciones 
que estos cómicos establecen con el público, creándose dentro de la cultura popular 
quiteña como imaginarios sociales.  Analizare las relaciones de poder que marcan 
espacios entre los teatreros de la calle y las Ordenanzas Municipales, de lo cual se 
proyectara una propuesta que permita e impulse al Municipio la aceptación e incentivo 
de estas manifestaciones populares en el Centro Histórico de Quito. 
 
 
1.4 Justificación: 
 
Me interesa realizar una investigación sobre el teatro que se desarrolla en la calle García 
Moreno, ya que éste es un escenario que permite la interacción de los ciudadanos con los 
cómicos callejeros, quienes con su accionar crean nuevos canales de circulación de 
comunicación,  imaginarios populares o a su vez reproducen o critican ideologías 
hegemónicas de la sociedad.  
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Los imaginarios que construye la colectividad hacia estos personajes da muestra de una 
interacción simbólica, donde los teatreros y su público construyen un sentido 
comunicativo mucho más alternativo, libre y espontáneo, generando una construcción 
identitaria en la cultura popular quiteña.   
 
Considero que a partir  de la comunicación puede integrarse estas prácticas teatrales en  
procesos dinámicos de desarrollo artístico cultural en la ciudad,  desarrollo que  será 
enfocado en esta tesis  para determinar que los aportes investigativos de este trabajo 
servirán para dilucidar los procesos comunicacionales que se encierran en la cultura 
popular quiteña, evitando la limitación de estas prácticas,  en base a un desarrollo hacia 
la comunidad, que respete  estas manifestaciones artísticas populares,  generando una 
propuesta para lograr posibles cambios en las estructuras políticas municipales que 
muchas veces se imponen hacia los teatreros urbanos. 
 
 
1.5 Objetivos de la investigación: 
 
General: 
 
• Analizar como los teatreros de la calle generan a partir de la comunicación 
construcciones identitarias en la cultura popular quiteña. 
 
Específicos: 
 
• Analizar los procesos comunicativos que se dan en el teatro callejero. 
• Describir como se construye a partir de las prácticas teatrales callejeras, la 
cultura popular en el Centro Histórico de Quito. 
• Realizar un análisis del discurso que practican estos cómicos en sus espectáculos. 
• Determinar cómo estos cómicos generan producción simbólica, popular y 
urbana. 
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• Investigar cómo logra la cultura popular a través del teatro callejero dominar los 
intersticios del mundo moderno 
• Determinar las relaciones de poder que se dan entre los teatreros de la calle y las 
disposiciones del Municipio de Quito. 
• Describir como se logra un desarrollo artístico en la ciudad a partir de estas 
manifestaciones artísticas populares.  
 
 
1.6 Hipótesis del trabajo: 
 
1. El Centro Histórico se constituye como un escenario popular que permite la 
vivencia de ciertas manifestaciones artísticas.    
2. Los teatreros de la calle García Moreno, se presentan  dentro del imaginario 
colectivo como personajes urbanos representantes del teatro popular  en nuestra 
ciudad.  
3. Los teatreros de la calle García Moreno del Centro Histórico de Quito se 
reconocen dentro del imaginario colectivo como representantes de la cultura 
popular quiteña.  
4. Para el logro del desarrollo artístico popular en el Centro Histórico contribuirá un 
acuerdo entre los artistas de la calle y el Municipio de Quito. 
 
 
1.7 Organización del Estudio: 
 
El presente trabajo de tesis busca destacar la labor de los comediantes o artistas 
callejeros que con su trabajo producen nuevos canales de participación y opinión 
ciudadana, fomentan una comunicación mas alternativa, acercándose a la gente a su 
cotidianidad, formando parte de la cultura popular del Centro Histórico de Quito. 
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En el Teatro de la Calle se enfatiza la actuación del actor como elemento principal del 
espectáculo, en la interpretación de su obra el actor busca fomentar el diálogo con los 
espectadores.   
 
Es un teatro que se destaca por no tener máscaras, estas las crea el propio actor con sus 
movimientos, con la infinidad de gestos que produce su rostro y se acompaña 
rítmicamente con todo su cuerpo. 
 
Un teatro que engrandece la calle, que la llena de vida, que se nutre de la gente que lo 
visita, dirigido y producido para la cultura popular quiteña, para un público heterogéneo, 
diverso, pero que se identifica con el teatro, que hace de los teatreros un referente, 
constituyéndolos como personajes y también como resultado de los imaginarios que la 
gente produce al vivir estas manifestaciones artísticas en el Centro Histórico de Quito. 
 
El Centro, es el lugar del encuentro, de comercio, de vida, de intercambio cultural; ahora 
también, encontramos a grupos de salón en la calle, también como siempre y como debe 
ser a aquellos personajes que pasan el sombrero y que a pesar de las  limitantes siguen 
armando sus ruedos, y creando nuevos canales de participación, bajo procesos de 
comunicación alternativa.   
 
En el primer capítulo se hace una reseña de la evolución que ha tenido el teatro en 
nuestro país, para demostrar el paso que dio lugar al teatro de la calle; cuyos referentes 
en 1940 vienen dados por la presencia de  Ernesto Alban Gómez con su personaje 
Evaristo Corral y Chancleta,  y las famosas Estampas Quiteñas, que recorrieron el país 
alegrando a teatrillos de pueblos y ciudades; en 1960 se habla de un teatro experimental, 
popular impulsándose así el teatro de la calle, en 1966 se funda el movimiento de los 
Tzanzicos, referente importante de un teatro político que exponía su obra y dirigía sus 
discursos desde plazas, plazoletas y calles concurridas del país.  En los 70 el teatro se 
acerca mucho más a los espectadores, generando una comunicación participativa sin 
jerarquizaciones. Ya en los 80 y 90 el teatro incorpora la danza, la pantomima y el circo.  
La calle da voz a los subalternos, a las performances callejeras, a la experimentación, y a 
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un teatro más relacionado con lo social, buscando con la comedia entretener pero 
también cuestionar al estilo de Carlos Michelena en un principio y hoy en la actualidad 
se suman otros nombres a los cuales se hace referencia en este trabajo de tesis, por lo 
que ya no solo se los considera como artistas o teatreros de la calle sino como narradores 
orales que cuentan a un diverso público las realidades de la sociedad y de la vida misma.   
 
El Centro Histórico es el escenario que Fabián Velasco el Hombre Orquesta y José 
Velandia el Mimo de la Calle utilizan para realizar sus presentaciones, se realiza un 
análisis de las performances que llevan a cabo estos cómicos en la calle García Moreno, 
sin embargo, para hacer uso de estos espacios el Departamento de Arte y Cultura de la 
Zona Centro del Municipio de Quito desde que se realizan los Domingos de 
Peatonización, los cómicos para presentarse deben contar con un permiso que lo 
obtienen después de cumplir con ciertos requisitos.   En este capítulo también se 
expondrá los objetivos de este nuevo programa, así como  las distintas disposiciones que 
tiene la Zona Centro del Municipio en relación con los cómicos de la calle. 
 
En el segundo capítulo se despliega todo el  un análisis teórico de la comunicación por 
medio de los planteamientos de la Escuela de Palo Alto y de la Teoría de la Acción 
Comunicativa de Jurgen Habermas, las dos hacen referencia a la acción dramatúrgica; 
incluyendo un análisis desde la Comunicación Popular o Alternativa.   
 
Se analiza el teatro desde estas teorías ya que la primera expone la importancia de una 
comunicación sin jeraquizaciones donde emisor y receptor cumplen el mismo papel 
dando origen a un intercambio circular de la información, esto sucede en el teatro donde 
la comunicación no verbal  y el entorno juegan también un papel muy importante. Con 
la segunda teoría Habermas nos permite analizar la acción que realiza el teatrero dando 
muestra de su mundo objetivo o exterior,  su mundo subjetivo o interior y el mundo 
social en el cual se desarrolla el teatro de la calle.  Es en el mundo de la vida donde se da 
la acción comunicativa, la cual integra a la cultura a la sociedad y a la personalidad, el 
teatrero, muestra a su público lo que de sí mismo decide mostrar, es decir, revela su 
subjetividad pero de una manera calculada; en la acción dramatúrgica los participantes 
 13
  
aprovechan ésta circunstancia y controlan su interacción, controlando el acceso 
recíproco a la subjetividad de cada uno. 
 
Se estudia el teatro de la calle como una manifestación de la cultura popular por medio 
de una comunicación alternativa, la cual se forja desde la perspectiva de las mediaciones 
sociales y culturales, reconociendo el papel que juega el emisor y receptor dentro de la 
interacción comunicativa. El teatro da cuenta una realidad social, también expresa dentro 
sus obras un reflejo de la misma, por último permite construir espacios de participación, 
discusión e intercambio.  
 
En este capítulo además se realiza  un análisis comunicacional y discursivo,  desde una 
perspectiva social, política, estética y ética del teatro de la calle.  
 
El capítulo tercero hace un enfoque de la cultura como construcción simbólica, 
entendida de esta forma, la cultura permite un acercamiento más directo a los universos 
de sentido que se de forjan a partir de las relaciones humanas, permite incluso reconocer 
los imaginarios sociales y urbanos que los diversos procesos producen en la gente, así 
como también, el paso que la cultura genera en la constitución del yo y las identidades 
sociales. Se estudia el papel que juegan los personajes o cómicos de la calle García 
Moreno como personajes de los cuales se desprenden imaginarios en la cultura popular 
quiteña, y cómo éstos a su vez  hacen de éste sector, el escenario para teatralizar la vida 
y ser fuentes de humor en la calle. 
 
El cuarto capítulo hace referencia al aporte que da la comunicación social para el 
desarrollo, la cual se encamina a forjar un desarrollo más humano, impulsando la 
democracia y la participación.  La segunda parte de este capítulo expone la opinión de 
los teatreros, sus vivencias en la calle y los problemas que han debido superar para poder 
seguir participando en la calle, y de otra parte la opinión del Departamento de Arte y 
Cultura de la Zona Centro del Municipio de Quito.  
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Finalmente se   expone todas las conclusiones obtenidas en el transcurso  del estudio 
teórico  y de la observación etnográfica y el contacto con los cómicos de la calle García 
Moreno, se incluye además reflexiones acerca de las propuestas que la comunicación 
enfocada al desarrollo propone a favor del desarrollo artístico y libre en la ciudad, 
precisamente en el Centro Histórico de Quito.  
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2. Marco Teórico  
 
 
2.1 Preguntas de Investigación  
 
 
La pregunta que guiará mi investigación es la siguiente: ¿Cómo los teatreros de la calle 
generan a partir de la comunicación construcciones identitarias en la cultura popular 
quiteña.?   
 
1. ¿Cómo se inicio el teatro callejero en el Centro Histórico de Quito? 
2. ¿Qué es lo que hace que el Centro Histórico de Quito sea un espacio propicio 
para la realización de estas prácticas artísticas populares? 
3. ¿Qué prácticas comunicativas verbales y no verbales  se dan en el teatro de la 
calle García Moreno? 
4. ¿Cómo se construye la cultura popular quiteña en el Centro Histórico de Quito? 
5. ¿Cuáles son los imaginarios que construye la cultura popular alrededor del 
Hombre Orquesta y el Mimo de la Calle? 
6. ¿Cuáles son las interacciones comunicativas y simbólicas que se producen entre 
los miembros de la cultura popular quiteña alrededor de estos personajes? 
7. ¿Qué sucede con el teatro callejero como práctica en la modernidad? 
8. ¿Qué incidencia tiene estas prácticas artísticas populares en el desarrollo de la 
ciudad? 
9. ¿Cuáles son las disposiciones que da el Municipio de Quito hacia esta prácticas 
artísticas en la calle? 
10. ¿Qué propuestas se puede plantear para generar un desarrollo artístico en la 
ciudad? 
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Capítulo I 
 
1. Historia del Teatro Popular  
 
Las primeras manifestaciones teatrales se caracterizaron por su carácter de ritual.   Más 
que espectáculos en sí, eran formas de comunión que se celebraban durante las 
festividades religiosas  Estas representaciones escénicas fueron el resultado de 
presentaciones folklóricas, de danza y música, así como la traducción de leyendas, ritos 
religiosos, o evocaciones a hechos políticos o sociales.  
En la época precolombina, el teatro se representaba en actos de dialogo, los rituales 
consistían básicamente en conversaciones entre varios personajes, algunos de origen 
divino y otros representantes del plano humano. Se utilizaba el canto y por medio de 
manifestaciones comunitarias  jugaban con recursos como la pantomima, vestuarios, 
música, danza y expresiones corporales, los cuales se centraban en exponer el poder del 
soberano, en este caso Huayna Capac y sus guerreros,  así como muestras de adoración 
hacia sus diferentes dioses.  
En la Conquista, los sacerdotes utilizaron el teatro para catequizar a los indígenas, se dio 
un sincretismo religioso basado en elementos culturales españoles y precolombinos.  Por 
lo tanto la época colonial expone representaciones indígenas ligadas a motivos cristianos 
y a  tradiciones españolas que  se fueron imponiendo en nuestro país. 
 
Los esfuerzos de evangelización de los misioneros españoles se apoyaron en 
el teatro, que constituyó el instrumento básico para formar una mentalidad 
distinta a la cosmovisión indígena, así como para informar de la concepción 
europea. Las representaciones de los autos sacramentales se apoyaban 
básicamente en la música, los trajes, cantos, bailes y pantomimas que 
facilitaban la comunicación entre espectáculo y público que aún no dominaba 
el castellano.1 
 
                                                 
1 Historia del teatro Latinoamericano: http://usuarios.lycos.es/historia_teatro/latinoamerica.htm 
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La iglesia cuestiono el teatro quiteño colonial, tanto el popular como el culto por 
considerarlo contrario a la moral cristiana e ir en contra de las autoridades de la Real 
Audiencia.   
 
En la República se evidencia la presencia de grupos de teatro extranjeros, quienes 
presentaban sus obras principalmente en Guayaquil, también se fueron creando 
compañías teatrales en Quito, en donde se retoma temas históricos, sociales y políticos. 
Este teatro estaba ligado a una estrategia civilizadora y europeizante, dirigido 
principalmente por las élites intelectuales, quienes buscaban enmarcar a la sociedad bajo 
un tipo de comportamiento, este tipo de obras se presentaban en el Teatro Nacional 
Sucre el cual al final de su construcción en 1922 se constituía como un lugar de 
encuentro en donde se exhibían diferentes operas y eventos artísticos, los cuales 
mantenían la misma línea ideológica de la sociedad aristocrática y con fuertes 
influencias del teatro europeo de la época.   
 
A diferencia de otras ciudades de Latinoamérica, donde el Estado se encargaba de la 
construcción y el mantenimiento de los teatros, en Quito la construcción del Teatro 
Bolívar (1931) estuvo liderada y financiada por dos empresarios privados, César y 
Carlos Mantilla Jácome. El Teatro Bolívar se consolidó como un referente social, 
cultural y arquitectónico, en el transcurso de varias décadas donde tuvieron lugar 
eventos de diverso género, desde óperas, zarzuelas, ballet, conciertos sinfónicos, obras 
de teatro, variedades y otros, convirtiéndose en el primer escenario de eventos de gran 
magnitud, a nivel de la costa del Pacífico.  
En general la producción latinoamericana hasta la independencia, a principios del siglo 
XIX, estuvo influida en gran medida por el teatro español y, en la segunda mitad de éste 
siglo,  el teatro fue usado como una herramienta para educar al pueblo y la única vía 
hacia la modernidad.  
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En el siglo XX, con la llegada del realismo y las vanguardias europeas, el teatro 
latinoamericano comenzó a ocuparse de su realidad particular y a buscar sus propias 
técnicas de expresión. 
 
En los años 1925 a 1930, se abre una nueva página en el teatro ecuatoriano,  aparecen 
compañías y actores nacionales en Quito y Guayaquil, como la “Compañía Moncayo 
Barahona”,  “Dramática Nacional” que estrena varias obras de Jorge Icaza, un poco más 
tarde por 1935 nace la “Compañía Nacional de Alta Comedia”, y en los 40 se da un 
nuevo impulso al teatro ecuatoriano, bajo la presencia de  Ernesto Alban Gómez con su 
personaje Evaristo Corral y Chancleta,  con las creaciones de las famosas Estampas 
Quiteñas, que recorrieron el país alegrando a teatrillos de pueblos y ciudades. Se 
completa este periodo con la “Compañía Sindicato Teatral” de tendencia social y 
renovado repertorio dirigida por Eduardo Albornoz.   
 
El teatro poético, la comedia, el teatro social y el psicoanálisis con la influencia de los 
postulados de Freud, las Compañías se tomaron los escenarios de Quito, Guayaquil y 
Cuenca, con destacados escritores y relatistas que escriben teatro como Francisco 
Aguirre, Arístides Vargas, Jorge Enrique Adoum, Ulises Estrella, Jorge Icaza, Demetrio 
Aguilera Malta, Cesar Ricardo Descalzi, Hernán Rodríguez Castello, entre otros, que se 
destacaron por ser grandes compositores e historiadores del teatro ecuatoriano. 
 
A comienzos de los años 60 aparece el “nuevo teatro” ecuatoriano, este período estuvo 
influenciado con el triunfo de la Revolución Cubana, el derrocamiento del presidente 
Velasco Ibarra, ascenso al poder del vicepresidente Carlos Julio Arosemena y la 
dictadura militar que le sucedió a día seguido. 
 
El concepto de "nuevo teatro", explica Santiago Rivadeneira Aguirre, al 
referirse al Teatro Ecuatoriano de los años sesenta, ha tenido demasiadas 
acepciones que han deteriorado su auténtico sentido, ninguna capaz de aludir 
el aspecto más interesante y diferenciador: el de su estética. En ese período 
afloran los términos "ensayo", "popular" y "experimental", al que más tarde 
se agrega el de "independiente" dándole a éste último un sentido inexacto por 
 19
  
su aparente oposición a un teatro oficial inexistente. Pero esa actitud 
significó la búsqueda de un público y una estructura teatral distinta, abriendo 
también nuevos caminos a las distribuciones alternativas.2 
  
La escuela de teatro de la Casa de la Cultura ecuatoriana empezó a funcionar en 1966, 
cuando se levanto la dictadura militar,  la influencia de movimientos de cambio a nivel 
mundial, hizo que el teatro de salón salga de los escenarios comunes y se impulse 
posteriormente el teatro de la calle.   
 
En 1962 se funda el movimiento de los Tzanzicos, “el nombre era una provocación, un 
gesto iracundo para llamar la atención sobre la necesidad de cambiar el ambiente 
estético, esclerotizado, sumiso y dependiente que se vivía cultural y políticamente en el 
país”.3 
 
Este grupo formó un Frente Cultural cuyos integrantes estaban “dispuestos a comunicar 
poesía, música, danza, cine, cultura, teatro para recibir del campesino y del obrero crítica 
y aporte creativo” 4 
 
El Frente incursionó en el teatro,  al principio  fue un teatro de manera experimental con 
el Teatro Leído, y posteriormente con dos líneas definidas de trabajo: a nivel estudiantil  
con el Teatro Politécnico y a nivel sindical  con el Teatro Obrero.   
 
Sobre la base del grupo Tzántzico se hace la convocatoria pública al primer seminario de 
actuación teatral que se realiza en la Casa de la Cultura, a la que responden 130 
aspirantes. Este es el punto de partida hacia una nueva etapa del teatro ecuatoriano, que 
hasta ese momento se había sustentado en la actividad de algunos grupos como el de la 
Alianza Francesa dirigido por Jacques Thierrot, el Teatro Íntimo y el Teatro 
Independiente. 
  
                                                 
2 Diario la Hora Semana del 10 al 16 de  agosto del 2002: 
http://www.dlh.lahora.com.ec/paginas/artesanteriores/10160822/cultura2.htm 
3 ESTRELLA, Ulises, Memoria Incandescente,  Editorial  Imprenta Noción Quito, 2003, p. 10 
4 Idem, Pág. 21 
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Después de nueve meses de seminario, se estrenan tres obras cortas de 
Cervantes, de Lope de Rueda y Pertelin y abordan obras de los autores 
nacionales: Demetrio Aguilera Malta, Augusto Saccoto Arias; Montesco y de 
José Martínez Queirolo. Con los primeros 30 alumnos egresados de la Escuela 
de Teatro se forma el Teatro Ensayo dirigido por Antonio Ordóñez, mientras el 
propio Pacchioni,  técnico de teatro que trabaja para la UNESCO, se hace cargo 
del Teatro Popular. La incesante y hasta eufórica búsqueda de formas nuevas 
acompaña al teatro ecuatoriano, siempre en la defensa de lo nuestro contra lo 
que los tzántzicos llamaron la falta de conciencia.5 
 
El método fue el de la creación colectiva, la estética de la participación, que ya se 
conocía a mediados de la década del 60 y marcó, definitivamente, el sentido y los 
contenidos de la expresión teatral en los setentas. 
 
Los tzánzicos intentaban en sus presentaciones mostrar la historia no oficial bajo la 
dirección de una práctica teatral que no pretendía la formación autoral individual, ni la 
profesionalidad de los actores, se encaminaba a la búsqueda de nuevos espacios,  como 
las plazas, plazoletas  y calles en contraposición a los tradicionales escenarios y al teatro 
burgués.   
 
Realizaban representaciones buscando actitudes críticas en los espectadores, bajo 
diálogos concientes  y estudiados; de esta forma, el teatro se convertía en un medio de 
denuncia social y política.   
 
El teatro político se encargaba de hacer conocer a los hombres aquellas situaciones que 
se vivían en la sociedad y que muchas veces no eran conocidas por las personas, el teatro 
se convierte en una importante herramienta de denuncia y de reflexión; era considerado 
un medio para lograr cierto fin, no solo se debía llegar al sentimiento sino a la razón y 
pensamiento de los espectadores.  
 
                                                 
5 Diario la Hora Semana del 10 al 16 de agosto del 2002: 
http://www.dlh.lahora.com.ec/paginas/artesanteriores/10160822/cultura2.htm 
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La puesta en escena de "Boletín y Elegía de las Mitas" abre nuevas 
posibilidades de expresión al teatro ecuatoriano. Pacchioni, y el grupo de 
actores formados en la Escuela, descubren un lenguaje plástico de corte 
expresionista, cifrado en el movimiento corporal, para dar forma escénica al 
poema de César Dávila Andrade. El éxito de este montaje (l967), es apoteósico 
y dará sus resultados más brillantes en otra de las puestas en escena que es ya 
parte de la historia del teatro ecuatoriano, como es la adaptación de la novela 
de Jorge Icaza "Huasipungo", hecha por Marco Ordóñez y dirigida por Antonio 
Ordóñez en 1970. 
  
En l968 Pacchioni deja la CCE y estrena con un grupo de seguidores agrupados 
en La Barricada, dos de sus mejores propuestas: "Libertad, libertad", y "Los 
inocentes", una adaptación de Enrique Buenaventura. Al dejar el país Carlos 
Martínez asume la dirección y pone en escena "Los papeles del infierno" del 
mismo Buenaventura. Ricardo Descalzi, en ese entonces presidente del 
Instituto de Teatro de la Casa de la Cultura, publica su libro "Historia Crítica 
del Teatro Ecuatoriano", en l969 el Teatro Ensayo estrena "Jorge Dandin" de 
Moliere y "Topografía de un desnudo" de Jorge Díaz, ambas dirigidas por 
Antonio Ordóñez.  El Teatro Popular lleva a escena en l968 "Tupac Amaru" de 
Osvaldo Dragún y luego "Los hombres del triciclo" de Fernando Arrabal, "El 
hereje" de Morris West y otra obra de Simón Corral, "Ejército de Runas" en 
1970. 6 
  
“El comienzo de la década marca también el final de la trayectoria profesional en el 
teatro de Francisco Tobar García. Las últimas obras del Teatro Independiente son "El 
búho tiene miedo de las tinieblas" y "Asmodeo Mandinga". La exaltación del contraste 
había sido la característica del teatro ecuatoriano de la década de los sesenta y setenta.”7 
 . 
En los 70,  sin dejar de ser un teatro político, empieza a adquirir mayores valores 
artísticos, convirtiéndose en un teatro popular que busca la participación colectiva, 
evitando jeraquizaciones, y constituyéndose como un medio alternativo de 
                                                 
6 Idem 
7 Idem. 
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comunicación, que muchas veces caía en la protesta y en la denuncia,  así como también 
dio paso al aparecimiento de actores que  buscaban divertir y entretener.  
El advenimiento de las teorías de Bertold Brecht halló un buen campo de 
cultivo en Latinoamérica, aquejada por problemas políticos y con la necesidad 
de concienciar a su población. De aquí han surgido teóricos y dramaturgos 
importantes como el colombiano Enrique Buenaventura y su trabajo en el TEC 
(Teatro Experimental de Cali), o Augusto Boal, en Brasil, quien ha 
desarrollado técnicas de teatro callejero y para obreros en su libro Teatro del 
oprimido (1975). Grupos como 'Rajatabla' y 'La Candelaria' se han preocupado 
por hacer del teatro un instrumento de discusión de la realidad social sin dejar a 
un lado el aspecto espectacular y estético del mismo. Dentro del movimiento 
actual del teatro ecuatoriano debe destacarse el trabajo de investigación y 
puesta en escena del grupo Malayerba que se presenta exitosamente en 
festivales nacionales e internacionales. 8 
 
Patricio Vallejo Aristizabal escribe en la revista de artes escénicas “Hoja de Teatro” que 
el siglo veinte ecuatoriano, en lo que a literatura dramática se refiere, se encuentra 
definitivamente enmarcado entre estas dos obras: “Recetas para viajar”, escrita por 
Francisco Aguirre Guarderas y estrenado por la Compañía Dalmau en el Teatro 
Nacional Sucre  de Quito en 1892 y “Jardín de Pulpos” escrita por Arístides Vargas y 
estrenada por el grupo Malayerba en la Sala Demetrio Aguilera Malta de la Casa de la 
Cultura Ecuatoriana en 1992, ambas según este investigador teatral expresan un hito y 
por lo tanto, un giro en el proceso de desarrollo del teatro en el país, marcando 
decisivamente la producción dramatúrgica en el Ecuador.  
 
La obra de Aguirre transforma el teatro ideologizante, moralista y edificante 
que se había producido en el país, este teatro que era coherente con las 
estrategia civilizadora de las élites intelectuales, tomaba por temática 
fundamental los hechos históricos que pudieron establecer una cohesión en la 
República naciente, así como tomaba a la civilización europea como un 
                                                 
8  Historia del teatro Latinoamericano: http://usuarios.lycos.es/historia_teatro/latinoamerica.htm 
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paradigma del tipo de sociedad y por lo tanto del tipo de comportamiento 
social, al que se debería llegar, de ahí que el resultado que se obtiene es una 
dramatúrgica carente de vida y totalmente ajena a al sociedad de la cual se 
producía.9   
 
Para Patricio Vallejo la obra “Receta para viajar” se convierte en un hito porque logra 
descifrar el momento y el ámbito de la vida de la sociedad de la que surge, utiliza  el 
sarcasmo en la crítica al comportamiento de la sociedad que revela ciertos conflictos que 
vivía la quiteñidad de la época, buscaba acercarse a su entorno local, y hacer que la 
sociedad se mire así misma, mientras que “Jardín de Pulpos”, busca recuperar la propia 
historia, de donde venimos y hacia donde vamos. 
 
Con el grupo de teatro Malayerba, el teatro se caracteriza por  crear nuevos lenguajes, 
incorporando otras técnicas y elementos, llenándose sus representaciones de  nuevos 
significantes, ya no concentrados en exponer las crisis ideológicas y políticas, sino 
fomentando un teatro experimental, enriqueciendo el cambio en el teatro ecuatoriano en 
las décadas 80 y 90.  
 
A finales del siglo XX la militancia política fue dando paso a nuevos lenguajes y nuevas 
formas de libertad de expresión, por ello se incorporaron técnicas utilizadas en la danza, 
la pantomima y el circo.  
 
En los últimos años, en el Quito moderno la idea que se impulsa con más fuerza es sacar 
al teatro a las calles para que tenga más acercamiento a la gente.  
 
Finalmente, el teatro de la calle que ya se  había iniciado se fue fortaleciendo con la 
incorporación de las voces subalternas urbanas, que ocuparon espacios públicos como 
plazas y parques;  sin embargo, en estos mismos espacios se desarrollaron también otras 
formas de teatro que tienen que ver con el performance, ligados más precisamente a la 
                                                 
9 VALLEJO Patricio, Revista de Artes Escénicas N 2 “Hoja de Teatro”. Producción Malayerba y Teatro 
Ojo de Agua  Quito, p. 10  
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experimentación y que hoy en la actualidad es un elemento muy utilizado por los 
cómicos de la calle.    
 
1.1. Historia del teatro callejero en Quito 
 
Oswaldo Merino en su tesis “Hacia una filosofía de las culturas populares, el ejemplo de 
la poética teatral latinoamericana” ha señalado las diversas formas del Teatro Popular, 
incluyendo el teatro de la calle o teatro callejero: 
 
1. Fiesta Popular Campesina  
2. Teatro Popular Urbano  
2.1 Teatro de la Calle o Teatro Callejero 
2.2 Teatro Festivo 
3. Teatro de Grupo 
 
El Teatro Popular en nuestro país se ha caracterizado por desarrollar un discurso que 
exprese la realidad con lenguaje propio, que la recree o la reinvente en donde el público 
en cada presentación se identifique y participe en las fiestas, en el sentido lúdico, 
participativo y festivo de nuestros cultos. 
 
Jean Louis Barrault, escribe que el espectador del Teatro Popular busca olvido, muerte, 
sueño y justicia.  Mediante el olvido de su vida cotidiana,  el espectador llega a 
despojarse de sus ropas de obrero, de comerciante, de títulos y profesiones, este olvido   
lo convierte en niño, lo cual es indispensable en el fenómeno teatral.   Con la muerte el 
espectador lo que busca es inocular el mal para protegerse, logrando llegar a las regiones 
cristalizadas, luminosas, complicadas y simétricas del sueño.  “Lo que busca el 
espectador popular es una salida que sobre todo aquello que amplia el horizonte, 
enriquece el corazón,  y llena el alma”.10 
 
                                                 
10 Idem., p. 85 
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El espectador del teatro popular, en ese mundo de sueño, atraviesa por todos los 
sentimientos buenos o malos pero siempre al final busca la invocación a la vida.   Este 
reajuste de la marcha de la vida es lo que según Barrault hace del teatro un arte de la 
justicia, otorgándole al teatro una dimensión fundamental. 
 
El teatro de la calle  busca la participación activa del espectador,  fomentando una 
actitud crítica.  Henri Gouhier en “El Teatro y su crisis actual” escribe que el gran 
público sabe que lo distrae y que lo aburre;  juzga la obra desde el punto de vista de su 
diversión. Sin embargo existen ciertas obras que exigen un esfuerzo por parte del 
espectador, lo cual da muestra que el teatro es un arte que busca obtener reacciones, 
sensaciones y actitudes, las actitudes se evidencian en la participación, en la reacción del 
público ante ciertos diálogos, discursos o fases de una obra o presentación. 
 
Aunque sea un teatro que se realice en la calle no deja de ser un arte que se escribe en el 
presente, “se apoya esencialmente en la sensación, no en la idea. No solo se dirige a la 
vista y al oído, sino también al sentido mágico, divino: el sentido del Tacto; con sus 
centros emisores y sus radares.  Es el arte Hechicero.” 11 Es un arte que utiliza otro tipo 
de escenarios y esto a su vez permite que no existan jerarquías, ni divisiones, este teatro 
reúne en un solo lugar a todas las clases de la sociedad,  el hombre, el maestro, el 
estudiante, o trabajador, son personas que se despojan de su título y condición y viven la 
obra, ese es el milagro del teatro. 
 
Por tratarse de un espectáculo callejero situado en medio de una ciudad, y por 
lo tanto en una zona de constante transito de gente, el público de por sí es muy 
heterogéneo y variado. Personas de diferentes edades, géneros, clases sociales, 
razas, y realidades culturales suelen detenerse un rato a escuchar a los cómicos.   
Sin embargo, se trata básicamente de un espectáculo dirigido hacia los sectores 
populares y a la vez producido por ellos.12 
 
                                                 
11 ADORNO Theodor, El teatro y su crisis actual, Editorial Monte Ávila, Caracas, 1992, p. 81 
12 VICH Víctor, Op. Cit. p. 33 
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En el  teatro de la calle muchas veces el actor es el director de la obra, todo el accionar 
se envuelve en un trabajo colectivo, que  involucra al espectador quien esta casi en el 
mismo escenario. Es ante  todo un encuentro con  el otro, sin espectador no hay 
espectáculo, los teatreros de la calle se nutren de la gente, son ellos quienes sustentan su 
labor, es a ellos a quienes los teatreros rinden culto, sin público, la manifestación 
termina. El acto en sí es encontrarse con lo demás, en ese sentido se encuentra la 
fascinación. 
 
Por lo general los cómicos de la calle buscan abordar una crítica coyuntural: la situación 
del Gobierno y sus decisiones monetarias, los congresistas, el problema de la salud, de 
los maestros, la situación del país, la migración, el Plan Colombia, la militarización, la 
vigilancia, el Municipio y los habitantes del Centro, la supuesta máscara de perfección 
en la ciudad, etc, son los diversos temas que tratan los artistas que hacen teatro en la 
calle, de esta forma y bajo estos discursos buscan incidir en la gente, en el espectador 
que se distrae y a la vez despierta su conciencia.   Es por esto que la vida cotidiana es un 
elemento importante que los artistas de la calle no dejan de lado, ya que es en ella  donde 
se obtienen temas que resultan interesantes y con los cuales se identifica el público 
espectador.   
 
A más de teatreros son narradores orales, que con el tiempo van construyendo espacios 
públicos donde denuncian y anuncian  por medio de representaciones irónicas la realidad 
social, junto a los nuevos fenómenos que están apareciendo en nuestra ciudad producto 
de la migración y el contacto cultural,  introduciendo a su vez elementos que identifican 
al humor de la calle, por medio de un lenguaje popular y el comentario cotidiano sobre 
la realidad nacional.  
 
Al no contar con escenarios pre fabricados, los teatreros de la calle deben resaltar otros 
elementos, utilizan vestimenta aunque sencilla,  vistosa y llamativa, máscaras o 
maquillajes que le den un estilo al actor que representan.  Sin embargo el teatro también 
puede existir sin maquillaje sin vestuarios especiales, sin escenografía, sin un espacio 
separado para la representación, sin iluminación, sin efectos de sonido.  No puede existir 
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sin la relación actor espectador en la que se establece la comunión  directa y general, esa 
diversión que es un placer, aun cuando no se trate de reír, busca en el espectador un 
momento de despegue, un momento que rompa con su cotidianidad, y que lo involucre a 
otra atmósfera, a otra realidad.   
 
Un teatro pobre es a la vez el teatro pobre de recursos, pobre porque carece de 
escenografía  y técnicas complicadas, porque carece de vestuarios suntuosos, o 
porque prescinde de la iluminación y del maquillaje.  Hasta la música.  Pobre 
pues en sentido material. Al mismo tiempo es pobre porque se despoja de todo 
elemento superfluo, porque se concentra en la esencia del arte teatral, en el 
actor.  El pobre cuerpo del actor es la expresión máxima y definida de este 
teatro. Pero es también pobre porque es ascético, porque busca una nueva 
moralidad, un nuevo código del artista.13 
  
Este nuevo código del artista parece evidenciarse al escuchar los discursos de quienes 
realizan teatro en la calle, este teatro nació para expresarse libremente, para manejar un 
código abierto que permita diálogos concientes sin caer en la simple distracción y 
espectacularidad, dejando de lado todos aquellos elementos que no son esenciales  y que 
fácilmente revelan la esencia de su arte.  
 
El teatro de la calle, ha sido justamente uno de los mayores representantes del teatro 
popular en nuestro país, muchos de sus personajes se mantienen en el imaginario social 
de la gente, entre ellos Carlos Michelena, éste se ha convertido en un personaje 
socialmente constituido y reconocido como un artista popular. 
 
Con las presentaciones de Carlos Michelena, la calle se proyecta como un escenario 
cultural.   Este teatrero se  convirtió a la larga en un portavoz de un discurso y actitud 
ante la política y la sociedad, utilizaba elementos de la vida cotidiana y teatraliza a 
ciertos personajes públicos para manifestarse en sus obras, su espectáculo creó 
                                                 
13 GROTOWSKI,  Jerzy, Hacía un teatro pobre  Siglo veintiuno editores, España, 1974, p. 1 (Nota a la 
traducción española)  
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controversia ya que realizaba fuertes críticas a la sociedad y al Estado utilizando siempre 
la sátira y la ironía, fue reconocido como el rebelde que manifiesta su actitud desde la  
libertad de la calle.  Su escenario fue parque de El Ejido, en donde adquirió un 
innumerable público, se hizo tan conocido como un artista de la calle que después de 
algunos años ya no solo trabaja en el parque o en las plazas del Centro,  si no también en 
un canal de televisión en donde se exponen “sketches michelinescos” que no dejan de 
lado la crítica, la vida cotidiana, y el chiste como elementos para decir la verdad.  
 
Otro grupo teatrero con trascendencia es el llamado Perros Callejeros, integrado por Ciro 
y David Toapanta, David Bravo, Héctor Cisneros, Adriana Barahona, Oscar Delgado, 
Julio  Huayamave, y Maria Luisa Cueva, quienes combinan la música con el teatro de la 
calle, incorporando elementos propios de nuestra cultura, personajes, música, tradiciones 
y situaciones, ligadas al humor, sarcasmo, y esperanza. En algunos de sus obras utilizan 
una serie de ritmos ecuatorianos como sanjuanes, capishkas, ritmos afro como mambo, 
candombe y el ska, con el blues, el jazz y el punk.  
En el espectáculo de los Perros Callejeros, el uso espacial surge, de un ordenamiento 
espontáneo y de la arbitrariedad, los personajes del espectáculo hacen esfuerzos por 
captar la atención y conglomerar a la multitud, acción que en sí misma es una 
convocatoria hacia el espectáculo.  
De este grupo se desprenden varios actores que trabajan como teatreros en diversos 
sectores de Quito, entre ellos Mauricio Estrella quien dicen recibió la sabiduría del 
maestro Carlos Michelena,  es conocido como “Manicho” y realiza sus actos igualmente 
en el Parque El Ejido, es un espectáculo unipersonal, apelando a la reflexión en el 
público por medio del reconocimiento en sus actuaciones de personajes cotidianos, 
como los jóvenes, los guambras alcohólicos, los migrantes, las madres, y mujeres, y 
demás personajes que día a día van cambiando, haciendo que sus obras sean siempre 
distintas y renovadoras.  Al igual que Michelena utiliza la risa como recurso 
indispensable para divertir al espectador.   
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De los llamados Perros Callejeros se reconoce también a Fabián Velasco Andrade, el  
famoso Rosalino Povea “Hombre Orquesta”,  su escenario es la calle García Moreno en 
el Centro Histórico de Quito,  este es un personaje que divierte, y cuestiona diferentes 
situaciones de la vida, de la política, de la historia  y de la sociedad misma, se acompaña 
de diferentes instrumentos musicales,  de los cuales se destaca principalmente el 
saxofón, instrumento indispensable que acompaña al charango, el pito, el bombo,  entre 
otros, todos perfectamente unidos a su vestimenta, lo que ocasiona que en cada 
movimiento se consiga armónicamente una pieza musical, tal como lo comenta Fabián, 
“La máxima definición que yo puedo hacer es tratar de integrar en un solo personaje 
toda la idea.”   
 
Ser un actor callejero o hacer teatro en la calle, es para Fabián un trabajo muy 
personal: 
 
“Yo siempre digo que soy hijo de papá Michelena, el me enseño a dignificar la 
calle, a ver la calle como un espacio totalmente idóneo y libre para desarrollar 
este tipo de teatro, no es un teatro formal,  pero tiene muchos elementos del 
teatro de  salón, el nivel de energía de un teatrista de la calle es tratar de 
dilatar a lo máximo el movimiento, en el teatro callejero entras en contacto 
directo con el público, donde por las condiciones normales de ruido debes alzar 
más la voz, y muchas veces conversar y mencionar al espectador para que se 
sienta participe de la obra, te conviertes a actor y director a la vez” 
 
Es así, que dentro de su actividad en la calle, este teatrero, improvisa con un borrachito 
que lo observa desde el inicio de su presentación, llama a otro espectador como 
abogado, en fin, en cada una de sus presentaciones sucede algo que acompaña parte de 
su espectáculo.  Al final, ver todo el ritual que realiza para retirar sus instrumentos, nos 
da muestra del ingenio con la que se compone el Hombre Orquesta, cada elemento en su 
traje no esta ahí para decorarlo, cumple una función en el momento en que el actor les da 
vida.  Fabián Velasco tiene su “Taller Cultural el Hombre Orquesta” del cual también se 
forjan a nuevos artistas y se realizan diversas presentaciones en la ciudad.  
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“Este taller se constituyó para la autoformación de sus integrantes sin 
negarnos a la participación en otros talleres temporales. Pasamos por una 
preparación cuotidiana del cuerpo, la mente, el espíritu, encontrando a un ser, 
en búsqueda al menos, de mejorar la calidad expresiva e interpretativa, entre 
otras. Comenzamos a principios del 2001, con su sede en Quito, barrio de 
Luluncoto. Tenemos dentro de un horario, composición musical, 
instrumentación, recurso multimedia, auto metodología en el trabajo corporal. 
Producimos nuestras propias obras, somos un taller autogestivo y autónomo.  
Ofrecemos nuestro repertorio a todo público. Un taller de música, un taller de 
teatro, de zancos, de animación, taller de producción.  Algún objetivo llama a 
lo irreverente, a lo anti estético, al feísmo, a lo no dicho, lo no escuchado, no es 
un culto a lo prohibido, todavía y mesuradamente profano, bañado de 
paganismo.” 
Fabián nos comenta que ha llegado con su arte a algunas ciudades, “Creo que solo me 
falta las islas Galápagos y. un infinito número de comunidades en todo el país. Caí al 
Festival del verano 93 en Bélgica, con un grupo, de medio músicos, algo aventureros, 
en busca del cuerno de la abundancia”. 
En referencia a su música expone “Ando en busca de un jazz local, con raíces, un 
rockcito quiteño. Ensayo con un grupo de músicos en formación y todos de alguna lo 
pretendemos al mismo, al sanjuán rock, al cachurockllapi, al bluslabazo. Pero con el 
Hombre Orquesta pretendería recrear la música de tradición intercalando mis 
canciones de compositor.” 
Fabián Velasco trabaja jueves, viernes, sábado y domingo “Me presentaba en la Plaza 
del Teatro, en la de Sn. Agustín, en La Chica, en La Grande, en Sn. Francisco, en los 
Parques Andrade Marín, El Ejido, La Alameda, San Blas. El taller labora para la 
producción de presentaciones ya sea organizadas externamente y proponemos también 
a distintas instituciones el show dentro de actividades de las mismas” 
  
José Luis Velandia,  colombiano, hace de  “El mimo de la calle”, éste es otro personaje 
que  hace diez años trabaja en el Centro y desde algún tiempo todos los domingos de 
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peatonización se instala en la  García Moreno e imita a aquellas personas que caminan 
por esta calle, tiene un gran público que se distrae y disfruta como éste Mimo que 
reproduce el accionar de los peatones en el Centro Histórico. Sin duda ha modificado el 
espacio público a partir de la mímica,  para él, este sector se constituye como  “el lugar 
donde se ve más gente, un lugar donde los artistas podemos ofrecer a nuestro público 
un espacio de entretenimiento de arte y de cultura”. 
 
“Mi función como artista es contar con muchas expresiones, conocimientos 
para desarrollar cualquier tipo de arte, Dios me dio este don que es el arte de 
la mímica, el cual lo desarrolle de una manera muy fácil. Durante los años que 
van pasando uno va cogiendo esa experiencia y se va ganando la simpatía de la 
gente, porque si a la gente no le gustara mi trabajo yo no viviría y no hiciera 
esto, yo lo hago por mi público por su diversión y sano esparcimiento”. 
 
Por lo general en la Plaza Grande también se realiza la presentación de obras de teatro 
más completas; es decir, cuentan con escenografías sencillas pre fabricadas y música 
trasmitida por alto parlantes. Las gradas de la Iglesia de la Catedral se llenan entre 
transeúntes que se detienen momentos y ven la obra, u otros que la viven de principio a 
fin; niños, jóvenes, adultos, mayores, vendedores, guardias metropolitanos, turistas, etc, 
forman un círculo que delimita el escenario de uno a varios actores que realizan su 
espectáculo y entretienen a un público diverso por más de dos horas.   
 
 
1.2  El Centro Histórico: espacio de representación teatral  
 
El Centro Histórico es un territorio que fue y sigue siendo un espacio donde el recuerdo 
del pasado y la evocación del futuro permiten referenciarlo como un lugar con límites 
geográficos y simbólicos. El recorrer este sector marca de una u otra forma los 
imaginarios urbanos que se construyen a partir de la memoria histórica de los 
ciudadanos, es el “Centro Urbano por excelencia, debido a la alta valoración simbólica 
que posee tanto en lo político administrativo, cuanto en lo ideológico – religioso, 
además,  y lo que podría resultar más importante, el Centro Histórico es para los sectores 
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populares sitio de trabajo y gran centro de comercio popular, tanto formal como 
informal”14, se convierte en el escenario propicio para la realización de las 
manifestaciones artísticas ya que su morfología  permite la concentración de diversas 
actividades en plazas, calles y plazoletas.    
 
La capital se convirtió en Patrimonio Cultural de la Humanidad hace 25 años. Con esta 
mención la comunidad internacional ha podido participar activamente en la 
conservación y defensa de los bienes patrimoniales con los que cuenta Quito.  
 
Las trescientas veinte hectáreas albergan alrededor de 130 edificaciones monumentales, 
entre Iglesias, Monasterios, Conventos, Claustro Recoletas, y Museos que actualmente 
son los  sitios más visitados por  los turistas.   
 
En la alcaldía de Rodrigo Paz, (1990) Quito fue proclamada como ciudad abierta al Arte 
y la Cultura, este acto dio mayor impulso a los teatreros y cómicos de la calle para 
ejercer más libremente su trabajo en los diferentes sectores de concentración en la 
ciudad.  En un principio contaban con el mismo permiso que portaban los vendedores 
ambulantes, actualmente las disposiciones han cambiado, a raíz de la creación de los 
domingos de peatonización (2001)  los cómico de la calle puede acceder a un espacio 
dentro del Centro Histórico después de obtener un permiso municipal. 
 
A partir de la  recuperación de éste sector las construcciones coloniales que antes 
correspondían a campos abiertos, hoy están restringidas, e incluso delimitadas por 
categorías, este es el caso de las plazas y plazoletas que muchas veces sin contar con los 
respectivos permisos limitan la participación de vendedores y artistas populares.  
 
Actualmente existe una clasificación para el uso de las plazas públicas del Centro 
Histórico.   (Referirse Anexos Guía Etnográfica pág.139) 
  
                                                 
14 CASTRO, Boada Rubén, Quito una visión histórica de su Arquitectura, Editorial Fundación Trama 
1993. Quito 1993 
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Existe también un procedimiento para la adquisición del permiso para la ocupación de 
las plazas de lunes a sábado y las condiciones para otorgar el permiso a los artistas, los 
cuales con este permiso pueden también formar parte del cronograma de los Domingos 
de Peatonización que maneja el Departamento de Arte y Cultura del Municipio de Quito. 
(Referirse Anexos Guía Etnográfica pág. 140) 
 
El Municipio de Quito, bajo la dirección de la Zona Centro, busca hacer del Centro 
Histórico un espacio turístico y cultural, donde se realizan espectáculos con artistas de 
trayectoria, por lo cual algunos cómicos de la calle presentan inconvenientes con las 
ordenanzas municipales, ya que para realizar sus espectáculos deben contar con los 
respectivos permisos.   Por lo general sólo se presentan los domingos, ya que entre 
semana la Zona Centro lo considera prohibido, ya que con sus presentaciones ocasionan  
problemas en el trafico. 
 
Hasta el momento, el Municipio no ha limitado totalmente estas manifestaciones 
artísticas, la Administración de la Zona Centro, en febrero de este año (2004), inició el 
taller “Quito Mimado” dirigido a 20 artistas de la calle, que hacen su presentación en 
diferentes Plazas del Centro Histórico.  El objetivo fue mejorar la calidad de sus 
espectáculos e involucrarlos en el proceso de renovación cultural.  Este taller involucró a 
los artistas al trabajo de renovación y promoción cultural para humanizar el espacio 
público, apoyar programas de peatonización y a la vez hacer del arte y la cultura un 
instrumento para la educación, y la recreación.  
 
Sin duda estas actividades impulsa el Municipio de Quito,  pero la realidad en las calles 
es otra.  La situación del trabajo de los artistas de la calle cada vez es más limitante ya 
que ellos consideran que no hay conversaciones que los involucre en la toma de 
decisiones, simplemente ellos deben acatar las ordenanzas, y limitar sus horas de 
espectáculo a las condiciones que les establecen los programas de peatonización. 
 
Muchos de los cómicos o payasos callejeros como los llama el Hombre Orquesta han 
sido maltratados física y verbalmente por los guardias municipales, acusados de 
desorden público y subversión, estos problemas se presentan en diversas ciudades 
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grandes de nuestro país “En algunas ciudades principalmente en Quito,  donde uno se 
presenta los policías gritan e insultan,  agraden e incluso nos dan citación por desorden 
público, buscan eliminar las manifestaciones artísticas populares tachándolas de 
subversivas, eliminando la posibilidad de expresarse libremente por medio del arte 
hacia el pueblo y la cultura.”  
 
La Policía Metropolitana tiene como objetivo hacer cumplir las normas, los artistas que 
trabajan amparados con el respectivo permiso no tienen ningún problema,  quienes no 
cuentan con éste permiso son retirados y en algunos casos decomisados sus 
instrumentos, dado el caso la Policía debe entregar un recibo y emitir un informe a la 
Comisaría para la respectiva sanción.  Una vez que el artista haya cancelado la multa se 
le devuelve el objeto decomisado.   
 
Son varios los testimonios que se pueden recoger de los artistas de la calle, sobre los 
abusos y atropellos que se cometen;  sin embargo, el Municipio y la Zona 
Administrativa Centro, expone que su interés es mantener el orden en los espectáculos y 
organizar a estos trabajadores de la calle por medio de permisos, horarios  y ubicaciones 
específicas para el buen manejo de sus  presentaciones.  
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Capítulo II 
 
2. Comunicación y Teatro de la Calle 
 
En este capítulo realizo el análisis general de las diferentes Escuelas y Teorías de la 
Comunicación.  Analizando a mayor profundidad a la Teoría Estructuralista por medio 
de la Escuela de Palo Alto y a la Teoría Crítica por medio de la Acción Comunicativa de 
Jurgen Habermas.   Es fundamental  incluir los estudios que se han realizado acentuando 
el valor de la Comunicación Alternativa y Popular. 
 
Partiré con el análisis que realiza la Escuela de Chicago la cual pone énfasis en la 
interacción social, en la descripción y en las relaciones interpersonales, combinando los 
estudios  teóricos con la investigación aplicada gracias a los aportes de la sociología. 
 
De esta Escuela se destaca Laswell, su estudio de la propaganda se centró en la 
comunicación, en el análisis de los procesos y de los efectos. El modelo de 
comunicación que se propone es lineal, otorgando a los medios de comunicación la 
potestad para manipular.  
 
De la Universidad de Columbia se reconoce a Paul Lazarsfeld, quien se compromete con 
los estudios que buscan demostrar la influencia de los medios masivos en la 
modificación de la conducta  y en la influencia que tienen los mensajes en la gente. 
Lasswell y  Lazarsfeld, forjaron las bases de la Teoría Funcionalista,  defendiendo la 
posición de que los emisores siempre tienen la intención de obtener un efecto sobre el 
receptor. Los estudios sobre los efectos de los mensajes se centraron en demostrar  cómo 
se manipula, persuade o influye al auditorio. 
Las investigaciones realizadas por la Universidad de Columbia se enfocan totalmente en 
la propaganda, la persuasión, la opinión pública, y en los usos y efectos de la 
comunicación.  Por lo cual los estudios que realiza ésta Universidad no serán aplicados 
en mi estudio sobre el Teatro de la Calle; sin embargo, aplicare resumidamente el 
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análisis que realizan sobre las audiencias, sus características, preferencias y reacciones, 
de una manera más local, siendo el escenario un lugar abierto donde acuden diferentes 
grupos de personas. 
 
La Teoría Estructuralista  estudia a la comunicación  como un proceso de producción de 
sentidos.  Su campo de estudio es el mensaje.   Aquí se analiza los símbolos que emiten 
significados, sus niveles, modos y estructuras,  los cuales son propios y característicos 
de las cultura, ya que reconocen la presencia de códigos extra lingüísticos (socio – 
culturales) como referentes de reconocimiento de los mensajes desarrollados por los 
receptores.  Aparece la investigación semiolinguística,  sociolingüística y  semiótica.  
 
En estos estudios se considera que todo mensaje lleva en sí una ideología, presentando a 
los medios de comunicación  como instrumentos de dominación ideológica.  La teoría 
estructuralista nos permite analizar el teatro de la calle como una conjunto de símbolos 
que expresan significados reconocidos por una comunidad y que se identifican con la 
cultura.  Se aplicará esta teoría en el análisis que realizare sobre la comunicación en el 
teatro de la calle, sobre la estructura del mensaje bajo un análisis estructural del 
discurso. 
 
La historia de los investigadores de la Escuela de Palo Alto,  identificados también como 
el “Colegio Invisible” comienza en 1942, bajo los presupuestos teóricos de Gregory 
Bateson, quien se asocia con Birdwhistell, Hall, Goffman, Watzlawick, etc. Trabajan sus 
estudios a partir de un modelo circular retroactivo, propuesto por Nobert Wiener, en 
donde se propone que la comunicación debe ser estudiada por las ciencias humanas. 
 
Retomare los postulados de la Escuela de Palo Alto, ya que en ésta se propone una  
visión circular de la comunicación, el receptor desempeña una función tan importante 
como el emisor.  Estos investigadores intentan dar cuenta de una situación global de 
interacción y no solo estudiar algunas variables tomadas asiladamente. 
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La Escuela de Palo Alto, expone que la comunicación toma vida en las interacciones 
simbólicas, sus investigadores consideran que toda interacción simbólica es 
comunicación, por lo tanto si la cultura crea interacciones simbólicas, la cultura crea 
comunicación. 
 
Para Watzlawick “todo comportamiento en presencia de otra persona es comunicación”, 
en las prácticas sociales están inmersas las interacciones simbólicas, estas 
manifestaciones simbólicas son reconocidas por la comunidad.  Se plantea la Teoría de 
la Acción Humana como uno de los resultados de las investigaciones de éste y otros 
autores de la Escuela. 
 
Mi campo de estudio será el teatro visto desde la comunicación y la identidad, por lo 
tanto considero que la Escuela de Palo Alto me permitirá realizar un análisis sobre los 
procesos comunicativos y las interacciones simbólicas que se dan a partir de las 
prácticas teatrales.  
 
Estos investigadores se interesan por la gestualidad, y el espacio interpersonal o 
muestran que las faltas de comportamiento humano son reveladoras del entorno social. 
La escuela de Frankfurt esta representada por Horkheimer, Adorno, Marcuse y 
Habermas, quienes desarrollan la Teoría Critica, la cual plantea el estudio a la 
comunicación como una relación de sujetos sociales en donde se busca a través de la 
comunicación la revaloración del individuo. Considerando al sujeto como un ser que 
piensa, analiza y reflexiona.  
Retomare la Teoría de la Acción Comunicativa propuesta por Habermas ya que éste 
autor analiza el uso del lenguaje como medio en el que el actor manifiesta sus opiniones 
y tomas de postura, y a través del cual trasmite el contenido informativo de sus 
intenciones.  El lenguaje es entendido por lo tanto como un medio para la transmisión de 
vivencias intencionales.     
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Para Habermas la interpretación es el concepto básico de un modelo de acción 
comunicativa, ya que permite acentuar las operaciones constructivas de los participantes 
en la interacción.  
 
“La acción y la interacción  ya no se enfocan sólo como producción de efectos, sino que 
se analizan como asociadas a tramas de intercambios simbólicos y de contextos de 
lenguaje”.15 
 
Del análisis que realiza Habermas estudiaremos el concepto de acción dramatúrgica, ya 
que enfoca el tema de la participación y las interacciones que constituye un público.  
Y por último, el análisis de la comunicación alternativa, bajo los postulados que 
permiten entender la comunicación como una dinámica de intercambio en medio de 
hibridaciones.    
“La comunicación se instala como un campo interdisciplinario, y es a la vez un proceso 
de interacción simbólica que involucra elementos culturales y sociales, diferencias, 
subjetividades y la cotidianidad”16  Martha Dubravcic escribe que si todo proceso de 
comunicación esta determinado por elementos de la cultura, por una serie de mezclas, 
hibridaciones, incluso resistencias, los efectos van también en esa línea, es decir, 
hibridaciones, producciones simbólicas y nuevas complejas formas de interacción que 
pueden ser individuales o colectivas.   Sin duda, aquí se inscribe el discurso de la calle y 
la participación de los teatreros en estos escenarios, los cuales  se constituyen como 
nuevos espacios representativos llenos de significaciones. 
La calle o la plaza se convierten en espacios de socialización e intercambio de bienes 
simbólicos, que proceden del reconocimiento de signos de identidad, que se van dando 
por la ocupación de un determinado sector, por los rituales que en ellos se realizan, por 
una jerga o un vocabulario característico, y demás elementos que muestra la naturaleza 
simbólica de la vida social.  
                                                 
15 Ibid. Pág. 96 
16 DUBRAVCIC, Martha, Comunicación Popular: del paradigma de la dominación al de las mediaciones 
sociales y culturales,  editorial Abya Yala, Quito,1999, p. 13 
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La comunicación en este punto ya no es vertical sino horizontal donde entre emisor y 
receptor hay una interacción permanente. Es así que ampliaremos nuestro análisis 
comunicativo reconociendo prioritariamente el hecho de que tanto el emisor como el 
receptor cumplen papeles importantes en el proceso comunicativo, demostrando que la 
circularidad en la comunicación es aceptar que la comunicación no viene impuesta desde 
un poder sino que se comparte por medio del diálogo y la participación. 
 
2.1. Análisis desde la Escuela de Palo Alto 
 
La Teoría de la Acción Humana permite una amplia difusión de ideas generadas por los 
estudiosos de la Escuela de Palo Alto, donde se sugiere que el estudio de la 
comunicación humana puede subdividirse en las tres áreas siguientes:  
 
Sintáctica: se refiere a los problemas de codificación, canales, capacidad, ruidos, 
redundancia y otras propiedades estadísticas del lenguaje. 
 
Semántica: estudia el significado. Toda información compartida presupone una 
conversión semántica.  
 
Pragmática: estudia los efectos de la comunicación sobre la conducta.  Los datos de la 
pragmática no son solo palabras sino también todos los elementos no verbales y el 
lenguaje corporal, de igual forma la importancia del contexto en el que la comunicación 
tiene lugar.    Es en este aspecto principalmente donde se centra el estudio del teatro de 
la calle. 
 
De la  escuela de Palo Alto se retoma las siguientes categorías: 
 
- La comunicación se basa en procesos de relación e interacción, es decir de 
intercambios de mensajes. 
- Los componentes de la comunicación se dividen el primero en el contenido del 
mensaje y el segundo a la definición de la relación.  
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- La comunicación impone conductas, la cual en un proceso de comunicación  
tiene valor de mensaje, por lo tanto es imposible no comunicar. 
- Exponen que es imposible no comunicar, ya que  en la interacción humana, toda 
conducta tiene el valor de un mensaje.  
- La comunicación es circular, emisor como receptor desempeñan el mismo papel. 
- Estos investigadores se interesan  por la gestualidad (quinésica), el espacio 
interpersonal  (proxémica), y el entorno social. 
- Utilizan la acción dramatúrgica para demostrar la retórica de la vida cotidiana. 
- La interpretación que se concluya de un proceso comunicativo dependerá del 
código de valores socio culturales de los participantes en el proceso. 
 
El teatro de la calle a diferencia del teatro de salón busca la interacción directa con el 
espectador,  es éste sentido comunicativo que involucra al público en el espectáculo uno 
de los fundamentos con los cuales trabaja la Escuela de Palo Alto, donde para este grupo 
de investigadores la esencia de la comunicación reside en procesos de relación e 
interacción. 
La comunicación no solo transmite información sino que, al mismo tiempo, impone 
conductas. Toda conducta en el ser humano es comunicación, existen muchos modos de 
conducta, verbal, tonal, postural, contextual, etc,  por lo tanto para estos investigadores,  
toda conducta en una situación e interacción tiene valor de mensaje, es decir, es 
comunicación,  y que por mucho que uno lo intente es imposible no comunicar, ya que 
incluso hasta el silencio tiene siempre un valor de mensaje, esto influye sobre los demás, 
quienes a su vez no pueden dejan de responder a tales comunicaciones, y por ende 
también comunican.    
La comunicación humana es un proceso lleno de interacciones, (intercambio de 
mensajes) en donde cada conducta tiene el valor de un mensaje, por medio del cual no 
solo se trasmiten datos, sino que primordialmente establecemos una relación con nuestro 
interlocutor, que en este caso es el espectador, que se encuentra mirando la obra desde 
sus inicios o simplemente pasó un momento por la calle y se detuvo a ver el espectáculo, 
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en éste caso se evidencia de igual forma una situación de relación lo cual hace que se 
establezca una comunicación entre ésta persona,  el público, y el teatrero.     
Haciendo referencia al proceso comunicativo se puede exponer que en el teatro de la 
calle el emisor no siempre será el teatrero, ni el receptor el público, en este tipo de 
presentaciones ambos elementos actúan de forma simultanea, generando una visión 
circular de la comunicación, donde el receptor desempeña una función tan importante 
como el emisor.   
El teatro se presenta estructurado en dos grandes componentes: el literario (texto) y el 
espectacular (representación). Así, estos dos elementos conformarán el hecho teatral. Se 
entiende al hecho teatral como una forma de comunicación, imaginaria y compleja que 
consta de dos fases asociadas: el texto y la representación. Como se analiza, la 
representación teatral constituye un conjunto o sistemas de signos (verbales y no 
verbales)  de naturaleza diversa que pone de manifiesto un proceso de comunicación. 
Todos estos sistemas de signos no actúan de forma aislada, sino que se integran para 
producir una unidad de sentido. 
 
Para muchos autores el elemento realmente distintivo del teatro es la intervención de 
elementos no verbales en la expresión, que aparecen en la representación teatral. En ella 
confluyen múltiples sistemas de signos de las más variadas naturalezas, relacionándose 
unos con otros. Entre ellos se encuentran códigos visuales como la proxemia, el vestido, 
la escenografía, la luz, y auditivos como los verbales, los paraverbales, la música y el 
sonido. Todo lo que se presenta en el espectáculo teatral se convierte inmediatamente en 
signo, y es percibido como tal por el espectador. 
Watzlawick afirma que toda interacción es simbólica y que cuando  se intenta codificar 
la interacción, es de una complejidad increíble, que nos supera totalmente Esta 
interacción destaca la naturaleza simbólica de la vida social. Los investigadores de Palo 
Alto combinan este proceso con otros enfoques incluido el análisis dramatúrgico, para 
demostrar la retórica de la vida cotidiana,  el teatro de la calle se nutre de las coyunturas 
para ser reconocido por el pueblo, ser identificado y lograr una relación.   
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Los actos que realizan los teatreros de la calle no se limitan a los mensajes emitidos, sino 
a toda su participación, actuación, lo no dicho forma parte de todo este proceso en donde 
la comunicación no verbal es un elemento importante. La información que todo 
elemento transmite sirve para proporcionar el contexto, la interpretación y los 
significados que se adoptan.  
La interpretación que cada persona  realice del discurso o de la obra teatral será diferente 
ya que  dependerá de su particular código de valores. La decodificación se realiza a 
través de la pura subjetividad de cada elemento, cada individuo realiza una adaptación 
del código que podíamos llamar “social - cultural” según su experiencia personal, sin 
descartar que el emisor puede encaminar la interpretación, lo cual significa que busca ser 
interpretado de una manera concreta.  Todo este proceso de interrelación comunicativa, 
cierra  el ciclo con la interpretación de las manifestaciones recibidas por el emisor. 
Según el sociólogo norteamericano pionero de los especialistas en cinesis, Raymond 
Birdwhistell, la comunicación no es como una emisora y una receptora, es 
principalmente una negociación entre dos personas: un acto creativo.  “No se mide por el 
hecho de que el otro entiende exactamente lo que uno dice, sino porque él también 
contribuye con su parte, ambos participan en la acción. Luego cuando se comunican 
realmente, estarán actuando e interactuando en un sistema hermosamente integrado”.17   
En el Teatro de la Calle se evidencia más ésta afirmación ya que como hemos explicado 
anteriormente la circularidad en la comunicación permite que tanto el emisor como el 
receptor cumplan las mismas funciones adoptando uno el papel del otro indistintamente. 
Estos investigadores se interesan  por la gestualidad (quinésica), el espacio interpersonal  
(proxémica), y el entorno social.  La comunicación se produce a varios niveles 
simultáneamente. Existe una multitud de lenguajes además de la escritura o la palabra y 
contribuyen todos a la comunicación. La postura, los gestos, la expresión facial,  el tono 
de la voz, la secuencia, el ritmo, la cadencia de las palabras mismas, la mímica, los 
                                                 
17 BIRDWHISTELL, citado por Flora Davis,  Comunicación No Verbal, Editorial Alianza, 1976, p. 28 
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rituales y las formas de hacer las cosas son ejemplos de ello, e inevitablemente aparecen 
en cualquier contexto en que tiene lugar una interacción.  
Birdwhistell, expone que sólo el 35% del mensaje humano pasa por la palabra, un 38% 
está vehículado por la entonación y el resto por la actitud corporal.  
Hay dos elementos esenciales que van a jugar un papel predominante en todo gesto 
comunicativo: la mirada y las manos, el lugar hacia donde mira una persona nos 
demuestra su punto de atención, en los teatreros, su mirada esta destinada a cubrir todo 
el espacio delimitado por el público en las calles o plazas; el comportamiento visual es 
talvez la forma más sutil del lenguaje corporal, escribe Flora Davis, mientras que las 
expresiones faciales que realizan transmiten parte esencial de su presentación, con su 
rostro transmiten mensajes,  y ciertas emociones básicas, demuestran admiración, 
sorpresa, alegría, ira o tristeza, lo cual facilita el entendimiento de la obra y le da mayor 
significado a ciertas partes del espectáculo.  Las manos permiten acompañar e ilustrar 
las palabras, “cada nivel de un discurso esta acompañado por una norma contrastante de 
movimiento corporal, de tal manera que cuando el orador pasa de una frase a la siguiente 
o de una oración a otra también varia de un tipo de movimiento corporal a otro”18. 
En el teatro, el cuerpo danza al ritmo de las palabras o de la música, cuando el actor más 
necesita despertar sus sentidos, mayor intensidad da a la expresión corporal.  La mímica 
es el mayor ejemplo de gestualidad que se puede obtener dentro del teatro,  “más de mil 
expresiones faciales diferentes son anatómicamente posibles”19,  para constatar esta 
afirmación, es solo cuestión de observar a José Velandia el Mimo de la Calle, que por 
medio de sus expresiones faciales y el movimiento de su cuerpo lograr imitar a las 
personas a tal punto que parecería que no necesita verlos, ya que se convierte en un 
duplicado de quien imita, todo esto gracias a la mímica.  
En el teatro pobre el actor debe crear por sí mismo una máscara orgánica mediante sus 
músculos faciales, “de tal modo que cada personaje vista el mismo gesto durante toda la 
obra. Mientras el cuerpo entero se mueve de acuerdo con las circunstancias, la máscara 
                                                 
18 DEVIS, Flora, Comunicación No Verbal, Editorial  Alianza, 1976, p. 106 
19 EKMA,N Paúl, citado por Flora Davis, Op. Cit. p. 67 
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permanece fija en una expresión de desesperación, sufrimientos e indiferencias”.20  A 
pesar de que las reacciones  de la cara corresponden  a las reacciones del cuerpo entero, 
es importante que el actor ponga en movimiento simultáneamente, pero siguiendo 
diferentes ritmos, los distintos músculos de la cara. 
Ludwik Falseen expone que todos los actores utilizan gestos, posiciones y ritmos 
copiados de la pantomima, sin embargo los medios de expresión verbal  han aumentado 
considerablemente por que se utilizan todas las formas de expresión vocal, los sonidos 
están entretejidos en un  conjunto complejo que evoca en la memoria todas las formas 
del lenguaje.  En referencia a esto, Grotowsky afirma que la voz es un factor sumamente 
importante, el espectador no solo debe oír la voz del actor, sino penetrar por ella como si 
fuese estereofónica. Para cada situación y para cada interpretación de la voz  se puede 
encontrar la resonancia adecuada, cuando la presentación se realiza en la calle la fuerza 
de la voz se hace más evidente. 
Fabián Velasco al respecto comenta que “el nivel de energía de un teatrista de la calle 
es tratar de dilatar a lo máximo el movimiento, en el teatro callejero entras en contacto 
directo con el público, donde por las condiciones normales de ruido debes alzar más la 
voz, y muchas veces conversar con el espectador y  mencionarlo para que se sienta 
participe de la obra, te conviertes a actor y director a la vez” 
En referencia al espacio donde se realiza la presentación, el antropólogo Edward  Hall, 
desarrollo detalladamente el concepto del comportamiento proxémico, de cómo el 
hombre estructura inconscientemente el microespacio. Según Hall el espacio 
interpersonal o la "burbuja" es diferente para unos o para otros, la percepción del espacio 
no es lo mismo en todas las culturas, en las plazas las relaciones distánciales son 
mínimas al evidenciar un espectáculo,  en calles pequeñas la gente delimita el escenario 
del teatrero y quienes llegan después se acomodan al espacio colocándose unos cerca de 
otros. Cuando el artista se presenta en una calle amplia y larga, la gente tiene más 
espacio y por lo tanto no se encuentra tan cerca uno de otro.  Flora Davis escribe que el 
espacio comunica, en este caso el sector en donde se encuentra el teatrero, como se 
                                                 
20 LUDWIK, Falseen,  Hacía un teatro pobre,  Siglo veintiuno editores, España, 1974, p. 64 
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configuro su espacio en relación al público justifica el hecho de que cada  individuo 
define su posición  dentro del grupo  por el lugar que ocupa.   
El escenario representa siempre  una simbolización  de los espacios socio culturales, es 
el espacio del juego o el lugar de la ceremonia, es para el público el lugar para la 
percepción, ya que el público se encuentra física y psicológicamente  investido en el 
espacio teatral, según el lugar que ocupa en el escenario se construye imágenes distintas 
de un mismo espectáculo: en la calle o en las butacas de un salón. 
El actor no solo construye un personaje en el escenario y lo representa, sino 
que, más bien, eso es el resultado de realizar acciones, producir gestos, 
provocar y responder relaciones, ocupar y crear un espacio, usar objetos, 
imaginar, sentir, recordar, pero sobre todo  vivir un mundo cuyos limites 
aparentes se encuentran circunscritos en el espacio escénico, donde todo al 
igual que en la vida, se le presenta como un orden de significaciones, de modo 
que, el espectador en última instancia, esta siendo participe de una experiencia 
que se le presenta, también como un orden de significaciones.21 
Para Patricio Vallejo el mundo escénico es un orden de significaciones, todos los 
elementos que lo componen  se presentan como sistemas de signos, donde el actor no 
solo habita ese mundo sino que forma parte de él, en la medida en que el cuerpo del 
actor en la representación adquiere valor significativo, se expresa y se convierte en un 
signo más del orden escénico.  
El significado del mensaje esta contenido siempre en el contexto, por lo tanto para estar 
seguros de su significado Birdwhistell recomienda que se debe estudiar el contexto, 
estudiar los movimientos del cuerpo, sus repeticiones, quienes lo rodean y muchos otros 
detalles, entre ellos el lugar donde se presenta la obra,  considerando que la gente busca 
conexiones, lugares y tiempos existentes en la experiencia de ocio que les den alguna 
paz y tranquilidad, así como les provean arraigo, estabilidad y una identidad no 
problemática, el Centro Histórico es un sector popular, de comercio y de fuerte presencia 
religiosa, es el centro de la ciudad y se ha constituido desde siempre como un referente 
                                                 
21 VALLEJO, Patricio, Teatro y vida cotidiana, Editorial Abya Yala, Quito, 2003, p. 38 
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de identidad para todos los quiteños.   Por lo tanto el hecho de que en la calle García 
Moreno se de la presencia de estos espectáculos, es sin duda por lo que representa éste 
sector para la gente que lo habita, vive o visita. 
En relación al discurso,  los teatreros de la calle utiliza muchas veces la ironía para llegar 
al público y expresar de una forma diferente ciertos sucesos que oficialmente están 
ocultos, o que no se los expresa con claridad.  
“Todo mensaje debe ser considerado siempre no en sí mismo y para sí mismo, sino en 
referencia a un conjunto. En un discurso, distinguir ente ironía y sarcasmo, solo tiene 
sentido si los oyentes poseen un conocimiento de la lengua, es decir, comparten un 
conjunto de referencia común.”22     
Fabián Velasco el Hombre Orquesta nos dice que su personaje  maneja la sátira, la 
ironía, lo que es la vida para el músico. 
 
 “Trato de que el público se ría de algunas cosas que son dolorosas en el país, 
pero que son a su vez chistosas e incoherentes. Es sin duda un discurso de 
denuncia, de dar la contra a la propaganda oficial, porque mientras por un 
lado Lucio dice que vamos bien, que el PIB cada día crece, a los profesores no 
se les paga 10 pilches dólares de bono, y en cambio los diputados se dieron $ 4 
mil de bono navideño. Lo que yo hago es recontar la historia al público y para 
reírnos entre todos, yo no les digo diputados, sino hijueputados del Congreso 
Nacional.” 
 
En conclusión estos investigadores exponen que es imposible no comunicar, ya que  en 
la interacción humana, toda conducta tiene el valor de un mensaje.  Como no existe la 
no-conducta, siempre estamos comunicando.  Watzlawick dice que todo 
comportamiento en presencia de otra persona es comunicación, por lo tanto  la presencia 
de los teatreros en la calle crea nuevas interacciones simbólicas y forja nuevos 
                                                 
22 WITEEZAELE Jean, y GARCIA Teresa, La Escuela de Palo Alto, Editorial Herder, Barcelona 1994, 
p.113 
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significados en la cultura popular a través de sus manifestaciones comunicacionales 
expresadas en sus actos y presentaciones. 
 
 
2.2 Análisis desde la Teoría de la Acción Comunicativa y la Acción Dramatúrgica 
de Jurgen Habermas. 
 
Jurgen Habermas fue uno de los pensadores de la Teoría Crítica de la  Escuela de 
Frankfurt, quien propuso una nueva teoría crítica de la sociedad, retomando a Marx y 
Weber.  
 
- Para Marx el concepto de acción instrumental o conducta racional de las 
personas esta basada en la elección de los medios más apropiados para lograr 
cierto fin. 
- Habermas propone una teoría de la acción comunicativa donde se logra una 
comprensión comunicativa entre los actores en interacción, como una relación 
interpersonal lingüística que busca el mutuo entendimiento y el consenso.  
 
En la presentación de un obra teatral en la calle,  el actor como su público interactúan 
constantemente, lo cual se evidencia en la situación de relación en la que se encuentran, 
dando muestra de que existe un entendimiento y que el sentido que se expresa es 
colectivamente comprendido, ya que dentro del grupo los códigos de valores que 
permiten la comprensión son compartidos por el público en general.  
 
En el teatro los actores se presentan ante su público y exponen ante ellos una 
representación teatral sobre lo que Habermas llama el mundo objetivo, es decir el mundo 
exterior, el mundo social enmarcado por las normas y las reglas que permiten la 
interacción, y el mundo subjetivo, que da muestra de sus vivencias internas, de sus 
sentimientos y la forma como ellos perciben su realidad,  la cual muchas veces es 
compartida por los espectadores y en otros casos no, en estos casos son cuestionados, sin 
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embargo el proceso de la acción comunicativa esta dado, aunque la intención es llegar 
siempre a un consenso sobre lo cual no actué nada que lo distorsione.  
 
El consenso se logra dice Habermas cuando se cumple con las siguientes pretensiones de 
validez:  
- que el enunciado sea comprensible.  
- que la acción pretendida sea correcta por referencia a un contexto normativo 
vigente. 
- que la intención manifiesta del hablante sea en efecto, la que él expresa.  
 
De esta forma, sostiene que la acción comunicativa, es la conducta que caracteriza a las 
interacciones que se dan en la sociedad, por lo tanto este teórico también se interesa por 
la racionalidad comunicativa, donde la comunicación sea expresada sin barreras ni 
restricciones y mucho menos distorsiones.  
 
Existen para este autor dos niveles dentro de la sociedad: el sistema que integra viarios 
subsistemas (familia, Estado, economía) y el mundo de la vida, y es en este mundo es 
donde se da la acción comunicativa, la cual esta integrada por la cultura, la sociedad y la 
personalidad.   
 
- Llama cultura a la provisión de saber de la que los participantes en la interacción, al 
entenderse entre sí sobre algo en el mundo, se proveen de interpretaciones.   
- Llama sociedad a los órdenes legítimos, a través de los que los participantes en la 
interacción regulan su pertenencia a grupos sociales y con ello se aseguran la 
solidaridad.  
- y por personalidad entiende las competencias que convierten a un sujeto en capacidad 
de lenguaje y acción, es decir, en participación de procesos de entendimiento, afirmando 
en ellos su propia identidad.  
 
El campo semántico de los contenidos simbólicos, el espacio social y el tiempo 
histórico constituyen las dimensiones en que se extienden las acciones 
comunicativas. Las interacciones entretejidas hasta formar la red de la  práctica 
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comunicativa cotidiana constituyen el medio a través del cual se reproducen la 
cultural, la sociedad y la persona.  Estos procesos de reproducción se refieren a la 
estructura simbólicas del mundo de la vida.23   
 
Habermas plantea que existen cuatro tipos de acción que intervienen en la teoría social: 
la acción teológica, la acción regulada por normas, la acción dramatúrgica y la acción 
comunicativa.  
 
Para el análisis del teatro de la calle, la acción dramatúrgica y principalmente la acción 
comunicativa son de principal interés ya que están orientadas al consenso donde los 
sujetos capaces de lenguaje y acción entablan una relación interpersonal.  
Conceptualizare brevemente los diferentes tipos de acción. 
 
- La acción teológica, expone que el actor realiza sus fines o hace que se produzca el 
estado deseado eligiendo en una situación dada, utilizando medios que ofrezcan 
perspectivas de éxito.  Esta estructura teológica es constitutiva de todos los conceptos de 
acción.  Los participantes de la interacción adoptan siempre una actitud orientada al 
éxito o una actitud orientada al entendimiento. 
El modelo teológico de acción se amplia y se convierte en un modelo estratégico de 
acción, esto se da cuando en el éxito que hace el agente interviene la decisión de al 
menos otro agente que también actúa en relación a la consecución de sus propios 
propósitos.  
 
- La acción regulada por normas, se refiere a los miembros de un grupo social que 
orientan su acción por valores comunes, lo cual significa que las normas expresan un 
acuerdo vigente en un grupo social.  Este modelo normativo es el que subyace a la teoría 
del rol social. 
 
                                                 
23 Idem., p. 498 
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- La acción dramatúrgica, se refiere a los participantes en la interacción que 
constituyen su público, los unos para los otros, ante el que hacen presentación de sí 
mismos. 
 
Habermas escribe que en este tipo de acción el actor suscita en su público una 
determinada imagen, una determinada impresión de sí, revelando su subjetividad de 
forma más o menos calculada con miras a esa imagen que de sí se quiera dar.  
 
En la acción dramatúrgica los participantes aprovechan esta circunstancia y 
controlan su interacción por medio de la regulación y control del acceso 
recíproco a la subjetividad de cada uno.  El concepto central de 
autorepresentación significa, por tanto, no un comportamiento expresivo 
espontáneo, sino la estilización de la expresión de las propias vivencias, 
efectuada con vistas a la imagen que uno quiere dar de sí al espectador.24  
 
De esta forma todo actor produce en su público una determinada impresión de sí, 
controlando el acceso al público a la esfera de sus propias intenciones, a las que sólo él 
tiene un acceso privilegiado.    “En la acción dramatúrgica los participantes aprovechan 
esta circunstancia y controlan su interacción por medio de la regulación y control del 
acceso recíproco a la subjetividad de cada uno.” 25  Así, el actor muestra la imagen que 
quiere dar de sí al espectador, donde no reproducen las estructuras que están 
institucionalizadas en el orden social como lo expresa Habermas, sino que este modelo 
de acción no cuenta con categorías o ordenes sino que se forma con un pluralismo de 
identidades que se afirman a sí mismas y que comunican entre sí por vía de auto 
representación, siendo estos actores concebidos como seres que quedan por encima de la 
sociedad o que entran en ella desde afuera, lo cual brinda un espacio a las operaciones 
creativas del actor. 
 
                                                 
24 Idem., p. 487 
25 Idem., p. 486 
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Un actor tiene deseos y sentimientos en el sentido de que, si así lo quiere, puede 
manifestar esas vivencias ante un público, de modo que ese público puede atribuir esos 
deseos y sentimientos al agente como algo subjetivo. 
 
En el teatro de la calle y más precisamente en las performances que realizan los cómicos 
ambulantes, los sujetos se representan a sí mismos, conectando su vida individual con la 
del grupo del que se sienten parte, configurando su espacio enunciativo y los símbolos 
que de ahí se promueven,  se produce desde una determinada posición que es la que el 
teatrero quiere dar, lo cual se configura como un elemento fundamental en la 
articulación del discurso. 
 
- La acción comunicativa.  se refiere a la interacción de al menos dos sujetos capaces 
de lenguaje y de acción que ya sea con medios verbales o extraverbales entablan una 
relación interpersonal.  
El concepto central aquí, es el de interpretación, que se refiere a la negociación de 
definiciones de la situación susceptible de consenso, ya que los actores buscan 
entenderse para poder coordinar de común acuerdo sus planes de acción y con ello sus 
acciones. Siempre en la acción comunicativa los participantes en la interacción  ejecutan 
sus planes de acción teniendo a la vista un acuerdo comunicativamente alcanzado.  
Habermas sólo habla de “acciones comunicativas cuando los planes de acción de los 
actores participantes no se coordinan a través de cálculos de éxito egocéntricos, sino a 
través de actos de entendimiento”26. O sea, el actuar comunicativo es el único que va 
encaminado de forma preeminente hacia el entendimiento y la comprensión. 
 
Habermas distingue los actos de habla de otros tipos de actos no lingüísticos:   
 
Las acciones no verbales pueden ser descritas desde la perspectiva de un 
observador como acciones, pero su interpretación, es decir saber qué intención 
tiene el actor para ejecutarlas, no podemos obtenerla por observación; estas se 
                                                 
26 HABERMAS, Jurgen,  Teoría de la acción comunicativa. Tomo I . 1981, p.385 
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las obtiene por medio de los actos de habla. "antes suponemos un contexto 
general que nos autoriza a sospechar tal intención. Pero aún entonces 
permanece la acción necesitada de interpretación.27 
 
La interpretación es el concepto básico de un modelo de acción comunicativa,  esta 
acción presupone la realidad normativa de la sociedad, como una realidad objetiva y  
subjetividad del agente mismo.  Toda interpretación esta referida a un contexto en el que 
se entretejen estos tres elementos: normas y valores, objetos y estados de casos, y 
vivencias intencionales.   
 
En el teatro de la calle, principalmente en la presentación que realizan diferentes 
personajes como Michelena, Manicho, el Hombre Orquesta, el Mimo de la Calle,  en el 
Centro Histórico, se da muestra que en su accionar ellos se ponen en escena con su 
discurso y la respuesta que obtienen de su público permite identificar que existe un 
consenso sea a nivel interpretativo y creativo  ya que la interpretación  permite acentuar 
las operaciones constructivas de los participantes en la interacción.   
 
Se podría decir que el Mimo de la Calle es también un personaje que reproduce la vida 
social en las calles del Centro Histórico, la mímica le permite acentuar estereotipos 
marcados en nuestra sociedad, recalcando por ejemplo los roles de género, mientras que 
el Hombre Orquesta por medio su discurso sin ser una voz oficial, se convierte en eso, 
dentro de su escenario bajo el respaldo del público que acude o se detiene a escucharlo y 
a ver su acto. 
 
 
2.3  Análisis desde la Comunicación Popular 
La comunicación popular escribe Martha Dubravcic, se incluye en el paradigma de las 
Mediaciones Sociales y Culturales, en donde se recupera al sujeto y se evidencia la 
presencia de actores más autónomos y determinados por sus referentes culturales y no de 
                                                 
27 FERNÁNDEZ, Sergio, Habermas y la Teoría Critica de la Sociedad, Universidad SEK Chile,  p.8 
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clase, quienes a su vez buscan y proclaman una comunicación más plural, más abierta y 
alternativa.    
Esta comunicación se reconoce como una práctica de intercambio cultural  y simbólico 
entre actores sociales diversos y cuyo proceso de recepción se define como apropiación 
determinada por esas diferencia.   
La diversidad se expresa en la mayoría  de las manifestaciones  populares, 
rituales religiosos, cultos, fiestas populares actitudes y comportamientos de 
reciprocidad  y solidaridad.  Y a la vez que surgen nuevos actores  en el 
escenario contemporáneo, la preocupación por la cotidianidad, sus 
manifestaciones y lenguajes  se convierten en una de las principales entradas 
para los análisis sociales, que toman en cuenta estas diferencias.28 
Vemos así, que el teatro de la calle combina la música popular y andina, junto con otros 
elementos propios de nuestra cultura, como son ciertos personajes, tradiciones, nuevas 
formas de vivir la ciudad y situaciones que hacen que esta actividad sea una muestra 
constante de la realidad social. 
Como sabemos en éste teatro, surgen actores que utilizan la realidad social para expresar 
sus discursos, dichos discursos están siempre ligados a la cotidianidad y al quehacer 
social y político.   
La importancia de estos estudios es que sé insistente en la capacidad que tiene el sujeto 
activo receptor de construir sentidos, gracias a un proceso comunicativo no lineal, 
incluyendo prioritariamente estudios cualitativos, relacionados con nuestra realidad 
como país  y con las diversas dinámicas comunicativas y culturales que envuelven a los 
sujetos. 
Este retorno al sujeto, posibilita entender el verdadero papel del emisor y receptor en el 
proceso comunicativo, y al igual de la propuesta de la Escuela de Palo Alto, reconocer la 
                                                 
28 DUBRAVCIC, Martha, Comunicación Popular: del paradigma de la dominación al de las mediaciones 
sociales y culturales,  Editorial Abya Yala, Quito,1999, p. 67 
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importancia que tiene el receptor para que la comunicación sea circular por medio de un 
continuo intercambio.   
La comunicación alternativa es una solución frente al desequilibrio del sistema de 
comunicación alienante e imperante.  El objetivo fundamental de este nuevo proceso de 
comunicación es la implementación de un sistema apropiado al desarrollo integral y 
formativo de los miembros de la sociedad actual y se apoya decididamente a la 
orientación colectiva, promoviendo un sistema más humanizado, tomando en cuenta al 
emisor y receptor como verdaderos portavoces de la comunidad, son a su vez quienes 
promueven la participación de la ciudadanía bajo la utilización de mecanismos que les 
permite orientarse hacia una  comunicación más alternativa y libre. 
 
El discurso del teatro de la calle produce mensajes que dan muestra de concepciones 
diferentes de las que vienen dadas por los medios oficiales, por lo tanto la comunicación 
alternativa pretende modificar de alguna forma la realidad, cuestionar el statu quo y dar 
cuenta de una diferencia,  donde el proceso de recepción sea compartido, genere 
discusión e intercambio, dando muestra de una conciencia y no sólo la existencia de una 
oferta, ofreciendo más bien los recursos para dar una lectura al contexto social y a la 
realidad.  
 
 
2.4 Estudios de las performances callejeras de los cómicos ambulantes de la García 
Moreno 
 
El Centro Histórico es el escenario que los cómicos de las calles han utilizado para 
realizar sus presentaciones, en este sector encontramos al Hombre Orquesta y al Mimo 
de la Calle, en otras ocasiones a los robots humanos y a los grupos de teatro que 
organizados se presentan en la plaza Grande, de Santo Domingo y San Agustín.    
 
Victor Vich explica que a diferencia de lo que hemos entendido como teatro, la 
performance privilegia más al sujeto productor que al guión en la que se basará la 
representación.  La performance es una actividad interactiva donde, a través de 
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diferentes medios, el público resulta ser siempre integrado en la representación que sé 
esta construyendo.   
 
También se puede argumentar que “más que actores los cómicos ambulantes son 
narradores orales de historias, y mucho más que actuar, su actividad principal reside en 
poner en la esfera pública diversas historias sobre la vida cotidiana en la ciudad”29. Los 
temas que hablan los narradores orales se identifican con problemas de siempre o 
coyunturales como la salud en los hospitales públicos, la situación de los maestros y sus 
sueldos sin cancelar, sobre los viajes que realiza el Presidente, sobre el Municipio y sus 
disposiciones a través de ordenanzas, así como la narración de historias sobre la música 
popular y sus diversos instrumentos.  
 
Son las calles del centro y principalmente la García Moreno lugares muy relevantes 
dentro de la vida urbana, en esta calle se encuentra la Presidencia de la República 
haciendo referencia al Poder, la iglesia de la Catedral y la Plaza Grande, lugar que 
siempre esta lleno de gente y que permite el intercambio de comercio dentro de ella y en 
sus alrededores, existe una gran cantidad de vendedores, fotógrafos, jubilados y en la 
mañana los domingos, la plaza y la calle esta llena de personas,  familias, comerciantes y 
obviamente turistas nacionales y extranjeros, quienes demarcan el escenario del artista.  
 
El trabajo que realizan los cómicos de la calle en la García Moreno, son performances ya 
que durante sus actividades lo fundamental reside en la libertad con la que se manejan 
las historias narradas, los discursos que tienen frente a su público.  
 
El Hombre Orquesta nos habla sobre su público: 
 
 “El pueblo ve a los cómicos populares, se acercan los jóvenes, los pedidores de 
caridad, los desempleados, las vendedoras, los pobres, uno que otro gringo, de 
esos que vienen a hacer turismo y otro. Pero por lo general se acercan aquellas 
personas que quieren reír, que quieren olvidar un poco la realidad cruel para 
                                                 
29 VICH Víctor, Estudios culturales: discursos, poderes y pulsiones, Red para el Desarrollo de las 
Ciencias Sociales en el Perú. 2001, p. 50 
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penetrar a la fantasía; yo me doy cuenta, por ejemplo, cuando  viene gente 
triste porque no le ha podido dar la navidad a sus hijos o para el almuerzo, 
pasan por aquí, y parecen salir más aliviados, como con menos cargas es darse 
cuenta que todos estamos jodidos y que todos debemos tratar de buscar 
soluciones.” 
 
Las categorías de tipos de teatro y a su vez la diferenciación en el uso de las calles 
subrayan contenidos diferenciales respecto tanto de las posiciones socioeconómicas a 
partir de la cual se produce la enunciación, y como lo explica Vich, del carácter formal 
del mismo espectáculo.  
 
El Hombre Orquesta nos comenta: 
 
 “Tanto la Plaza de Santo Domingo como la Plaza del Teatro iban a ser las dos 
únicas plazas permitidas para la representación de los payasos, pero al 
reinaugurarse el Teatro Sucre suspendieron las presentaciones de los payasos, 
es más, el día de la inauguración del Teatro Sucre los policías pusieron unos 
hierros oxidados gigantescos para evitar el paso de las personas, pero el 
pueblo quería saber que era lo que pasaba y se ponían a curiosear, lo que veían 
era a unos cuantos encopetados que pagaron ochenta dólares de entrada, 
mientras que el pueblo estaba ahí atrás de los hierros tratando de percibir al 
menos un poco de lo que sólo los encopetados podían ver, porque para los 
pobres esta restringida la entrada a los grandes espectáculos”.   
 
Los cómicos de la calle que trabajan individualmente se han caracterizado por ser 
quienes reproducen y critican las ideologías hegemónicas de la sociedad este es el caso 
de Michelena y el Hombre Orquesta son quienes se han caracterizado por sus discursos 
y por la presentación que realizan en cada uno de sus actos: 
 
Fabián Velasco comenta que su personaje viene de un Hombre Orquesta antiguo: 
 
 “De uno que la revista del Municipio recoge de un Rosalino Povea, un hombre 
que tenía varios instrumentos en su espalda, tocaba música nacional y 
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desarrollaba su actividad en las cantinas, pasaba el sombrero y recuperaba lo 
que era necesario; de niño yo sabia venir a ver los espectáculos en el Centro, 
una tarde vine con mi padre y vi un hombre con varios instrumentos, para ese 
entonces me emociono y desde ese momento supe lo que quería; yo trato de 
resucitar en Quito al “Hombre Orquesta” antiguo, como una ave fénix que 
trata de recoger las cenizas de Rosalino, yo parto de la charla popular, del que 
dice venderte crema de oso y solo te da vaselina, yo siempre estoy en busca de 
lo popular y denuncio y cuestiono las irregularidades y sinvergüencerías del 
gobierno y del congreso y de todos quienes manejan mal este país.” 
 
El Hombre Orquesta es una reconstrucción que Fabián Velasco hace para poder trabajar 
y de alguna forma vivir, utilizando la música y el saxofón como instrumentos más 
característicos de su personaje. 
 
La ironía ante ciertas situaciones que suceden en la vida de la sociedad son expresadas 
por estos artistas, reírse de lo triste en estos espectáculos es muy común. Sus 
manifestaciones más importantes radican en el humor.  Es en este aspecto popular, y 
carnavalesco, donde la risa ocupa un papel fundamental, ya que sirve de vía de escape, 
pero sobre todo de renovación y en este caso de constante intervención en hechos de la 
vida diaria, tal como nos lo comenta el Hombre Orquesta: “Trato de que el público se 
ría de algunas cosas que son dolorosas pero que son tan chistosas, por que así mismo es 
la vida.”  
 
Su accionar en las calles permite que se actualicen estos espacios, donde la plaza, la 
calle y en sí el Centro Histórico se vuelve un referente en el imaginario colectivo que 
fácilmente los relaciona e identifica con los personajes que muchos de ellos ya trabajan 
más de 10 años en las calles de este sector.   
 
La palabra oral cumple un papel muy importante, bajo estas presentaciones se hace 
presente la opinión popular la cual siempre esta relacionada con los conflictos y debates 
que atraviesa una ciudad y un país en general. 
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“Don Rosalino plantea la cotidianidad con ritmo, magia absurda, al recoveco 
lo torna escenario, una gran tarima ofrecen los atrios de las iglesias. 
A veces el sermón del monje nos viene en la vía asfaltada y de manera 
equivocada se choca con los automotores, los anuncios publicitarios, todo se 
conjuga maestro, se vive unas, payasos y público, eso quiere hacer Povea, 
despertar ese lúdico, aún en la calle, esa forma de ser de los quiteños, 
ocurridos, bromistas, no darle chance al estrés, caminar al ritmo del pasacalle, 
en pleno centro, al borde de la desesperación, un tono, un chiste saladito a lo 
quiteño, que bien nos cae, romper un poco la monotonía del transeúnte, un 
salir, el instante preciso, para respirar, sonreírse, y dale con la cruz, que por 
cierto la aceptamos.”  
 
Hoy en día, las plazas públicas y las actividades que en ellas realizan los cómicos 
ambulantes pueden ser entendidas como instancias políticas que exigen nuevos canales 
de participación y producción simbólica popular y urbana.  En un principio,  a raíz de la 
recuperación del Centro y de los domingos de peatonización, se ha visto el aumento de 
teatreros, cómicos, o mimos que producto de la migración y el contacto cultural buscan 
hacerse presente en las calles.  Para muchos ciudadanos dentro de su construcción 
imaginaria estos personajes son ya reconocidos como artistas populares que narran 
historias y que con su trabajo han encontrado la forma de expresarse libremente como lo 
hace el Hombre Orquesta. Sin embargo su trabajo es cuestionado y muchas veces la 
represión contra él ha caído en la violencia.   
 
“Este es mi escenario ambulante aunque el dignísimo mismo alcalde  ha dicho 
que estos oficios no son dignos  y que él nos ofrece ahorita trabajo como 
guardias metropolitanos, con la propuesta de salvaguardar la falta de empleo 
en la patria, nación, república, continente, provincia....pero nunca cambiar’ a  
mi dichoso oficio por la de un uniformado....” mientras continua con su 
espectáculo donde la gente se ríe y divierte, cantando menciona brevemente: 
“visite mi canasta antes de que mi canasta lo visite a usted, iré por cada una de 
su butaca....50 centavitos el minuto de filmada si si a usted mismo....así como 
aplauden por favor que caiga en la canasta., así yo les traería guitarra 
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electroacústica, un saxofón de plata, batería digital, toldo para el público, vaya 
colaborando con mi show tipo popular... vamos así  con un Sanjuanito de la 
provincia de Pichincha...”  
 
Vich dentro de su estudio de las performances presta gran atención a la actividad oral, 
principalmente el papel que juega la improvisación que hacen los cómicos ambulantes, 
muchos de ellos comentan que su arte consiste en la improvisación. 
Sobre la improvisación en las obras Fabián Velasco expone  “La improvisación quizás 
no vista desde esa permanente manera de hacer el teatro. Aún así siempre creo deben 
existir premisas, acuerdos, voluntades dispuestas al juego, al reto, a la contradicción 
vertical, a jugárselas.” 
“Dentro de cada performance cada cómico improvisa muchísimo, interactúa con el 
público de diferente manera y está constantemente renovando los cuentos que suele 
narrar”.30 
 
El Hombre Orquesta en ocasiones cuenta la historia del Tío Conejo, la cual 
transcribimos a continuación, cerrando parte  de la obra con una mención que hace del 
tan recordado sucre. 
Esta historia nos comenta Fabián  la presencio en un Festival de Teatro Callejero en  
1992, por parte de un cuentero colombiano, explica, “a la historia la tuve entre mis 
manos, y se trata del primer volumen de Historias del Fuego de Eduardo Galeano y que 
a la vez es una adaptación literaria que hace el autor a partir de crónicas, cantos y 
demás testimonios escritos antes de llegada del yugo ibérico.” 
“Es también un reto en lo actoral, porque dicen que mi nota es la música y de ahí talvez, 
el  teatro. Los instrumentos pasan a jugar un doble rol, de ser tocados y de convertirse 
en la cosa que hace posible el nudo para cada presa al despellejarlo.” 
                                                 
30 Idem., p. 33 
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Esta es la historia del Tío Conejo, que no conforme con su porte ha hecho una cita con Taita 
Dios.  Diosito le ha dicho vendrá pues conejo un 21 de julio  a eso de las 7:30 de la noche. 
Tío Conejo en su casa, se ha cepillado su rabito, (risas del público a al ver como cepilla su 
rabito) se ha alisado sus pelito y se ha engomado sus bigotes, y  ha llegado hasta el altísimo 
cielo:  
(Saltando como conejo)  
Buenas noooooooches, Buenas noches Santo Taita Diosito, ya llegue!, Yo soy el Conejito, soy 
taaaaan guapo, soy taaaaan lindo pero por que soy tan chiquititico?. (risas) 
Y Dios que es tan grande, tan inmensamente poderoso (alza sus brazos) le queda viendo al 
conejo: Así que usted no esta conforme con su porte, tamaño forma y diseño, ta bueno tío 
conejo, pero si usted quiere crecer me va a traer hasta este alto cielo cuatro pieles: del tigre, 
mono, lagarto y culebra.    
Si tío conejo me trae estas pieles acá, yo que soy amo y señor te cumpliré tus deseos. 
 
Buenas noches Señor Lagarto ( interactuando con una persona del público), tu siempre me has 
querido comer y hoy es tu oportunidad, venga usted señor lagarto vamos a  jugar fútbol, el 
lagarto entonces venía por el río hasta la orilla, y el conejo estaba desorientado, sin saber que 
hacer hasta que encontró una piedra redonda, (muestra sus platillos) con forma de balón y 
cuando el lagarto llega a la misma orilla del río dispuesto a pegar su primer cabezazo, la 
piedra en la tetuta le  ha pegado, lagarto cae ahogado, conejo lo corta, lo pela y se lo lleva. 
Va en busca del tigre. 
 
Buenas noches Señor Tigre, (dirigiéndose a un espectador) responda pues mal educado! (risas) 
Buenas Noches!  Tu sabes que esta noche va a ver tormenta, trueno, rayo y centella? (risas) 
Sabe o no sabe? No no se...(responde el Sr. del público) 
El tío tigre tan grandote donde iba a esconderse? Yo que soy tan chiquititico ve....aquí no mas 
me voy a meter (se esconde)  
Tío tigre déjate amarrar en este tronco de tabla de madera de árbol? 
 Dice que tío tigre solo por jugar y demostrar su poder se deja amarrar las dos patas delanteras 
y así para el conejo fue un poco más fácil, le amarro la tercera y cuarta pata. 
Así queda el tigre amarrado al árbol como cuy (risas) solo los ojitos podía mover. 
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Conejo por detrás con un garrote la tetuta le ha pegado, el tigre cae, conejo lo corta, conejo lo 
pela y se lo lleva. 
Segunda piel que lleva  a taita Dios. 
 
Se acerca luego a los monos. Los monos estaban comiendo, Tío Conejo coge un machete y juega 
con el ( pasa el machete por su cuello para delante y atrás), mono hace lo mismo, solo que del 
lado filo (risas), mono cae degollado, conejo lo corta, lo pela y se lo lleva pues a donde estaba 
taita Dios. 
 
Allá a la lejanía donde dormían la serpiente (señala a un grupo del público, la gente ríe) y hasta 
allá se acerca Tío Conejo, el también haciéndose el que duerme, zzzzzzzzzzz ronquidos. Pero 
con chulla ojo lo observaba todo, culebra se despierta, culebra ya no puede, culebra irguiendo 
su pose, en ese momento conejo pone sus garras en los ojos a la culebra la ha clavado, culebra 
cae, conejo le corta la piel y se la lleva. 
 
Aquí esta el conejito, aquí están las cuatro pieles, ahora si Diosito, Diosito, hazme crecer 
aunque sea un poquitico, y Dios que es tan grande, en el ato cielo, no lo podía creer, cómo 
conejo siendo de este porte (señala con sus manos) le traiga la piel del tigre, del mono, del 
lagarto y la culebra. Si yo a conejo le hago crecer hasta yo mismo que soy Dios podría dejar de 
serlo, y en su inmenso poder todo gigante, se acerca tembloroso ante conejo (mueve sus piernas 
como si estuviera temblando) ante conejo, le ha tocado su colita, le ha acariciado su lomito, lo 
ha cogido de las orejas y lo ha zarandeado, y desde el mismo cielo lo ha dejado caer. (sonido de 
caída)  
 
Es por esto que desde siempre el conejo ha sido así: las orejas largas, los ojos rojos del llanto y 
la pena, y las patas delanteras churucuticas de tremenda caída que le toco desde el mismo cielo 
hasta el alto suelo. 
(la gente aplaude) Tanto aplauden que así mismo cayera, otra sería la historia, en esta canasta 
lindo se recibía el sucre, el billete cafecito de 20 sucres, lindo estaba el sucre en mi casa, lindo 
estaba el sucre en mi ciudad, lindo estaba el sucre en mi país, en eso no mas ha venido el taita 
Dólar ( alza los brazos canta como si estuviera dictando misa) y el sucre, a nuestros riales al 
medio al cale que estaba en mi casa, en mi ciudad, en mi país, ha venido el dólar, shucsi (patea) 
en nuestra propia casa señor y esto no es invento mío. 
 
 62
  
Este cuento interpretado desde mi subjetividad,  puedo decir que da muestra de una 
relación de poder, el poder que es impuesto por Dios, “Santo Taita Diosito”, que es 
como lo llama Tío Conejo, utilizando un lenguaje más popular por la inclusión de la 
palabra quechua: Taita. 
 
Para una sociedad altamente religiosa, la imagen de Dios es la construcción colectiva 
más grande que hace referencia al hacedor, al que dispone y otorga.   Sin embargo en 
este cuento Dios  puede también puede ser interpretado como las personas que 
administran  la  sociedad, los “poderosos” aquellos que disponen del capital y por tanto 
pueden disponer de la vida de los otros, los “pobres”. 
 
A pesar de ser chiquito Tío Conejo logra por medio de su saber y astucia conseguir las 
pieles de otros animales, que son conocidos por todos como animales feroces y 
peligrosos, lo cual podría significar que no es necesario ser grande, feroz o poderoso 
para lograr lo encomendado sino simplemente saber utilizar las debilidades del otro, y 
jugar con la situación a su favor.  Fabián Velasco llama a esto el “saber popular”, 
utilizando  “juegos de ingenuidad y hasta de estafas que dejan ver al vivo de la 
historia.” 
 
Sin embargo el final de la historia demuestra que siempre existe un poder más grande 
que por temor al menor lo sucumbe y no lo deja crecer. Esto se encuentra en varias 
historias donde se busca limitar la situación del otro para que luego no se convierta en 
un peligro y para poder seguir ejerciendo su poder.    
Fabián interpreta esta historia con las siguientes palabras: “Es lo suficiente mágico para 
decirnos, recordarnos, que no por haber nacido en el tercer mundo, seamos lo que 
debemos ser y punto. Lo Andino, la orden sonora y pentafónica ampliada, mi amor por 
los personajes de La Fiesta Popular.” 
Habla con nostalgia sobre el “sucre”, y vuelve a mencionar la palabra Taita refiriéndose 
a al poder que este tiene incluso alza los brazos y habla como si estuviera dictando una 
misa, lo religiosos sigue relacionándose con el espectáculo, demostrando sus 
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sentimientos de desacuerdo e incluso simulando una patada llamada por el sucshi, 
(fuera) que es también una palabra quechua utilizada popularmente para expresar 
desprecio o para pedir su salida.  
Termina parte de su espectáculo siempre recordando que su canasta está ahí para ser 
visitada,  después de recibir de este payaso historias y moralejas que el público disfruta 
ríe, pero a la vez también reflexiona.  
 
El Hombre Orquesta como lo hizo algunas vez Michelena construye un nuevo espacio 
de representación, los dos dignifican la calle por que es éste espacio: 
 
 “El escenario y la exposición de lo que es la vida, en la calle pasa de todo y 
existe de todo, hasta leyes de los cómicos callejeros, como por ejemplo,  el respeto 
de tiempo, de ubicación, esperar turno de presentación.  Si vez que un payaso es 
agredido te solidarizas y lo ayuda. En la ley de la calle el desprevenido paga 
piso.” 
 
La calle García Moreno se convirtió en un espacio de encuentro y de interacción social, 
en ella se promueven un conjunto de imágenes que en este caso por medio del discurso, 
la música, la mímica, se van construyendo representaciones que circulan sobre la 
realidad social. 
 
Al respecto Vich escribe  que  la performance ha sido entendida como una 
escenificación que pone al descubierto las normas sobre las cuales se construye la 
realidad social subrayando el papel activo que el sujeto ejerce sobre su propia 
constitución. 
 
Los teatreros o cómicos introducen en la calle la posibilidad de tener referentes respecto 
a la realidad nacional por medio de un lenguaje popular y comentarios cotidianos que 
permiten identificarse con su público, cambiar el nombre a personajes de la vida política 
y en cierta forma burlarse de su accionar  da cuenta de la realidad que vive el país y que 
el medio oficial no lo comenta. 
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“Las performances de los cómicos ambulantes no sólo son parte de una realidad social 
marcada  por la pobreza económica y la exclusión política, sino que es debido a estas 
condiciones por la que los discursos terminan configurándose como instancias 
interperlativas de la realidad social.”31 
 
La observación etnográfica da muestra que en el sector del Centro Histórico, la mayoría 
de los cómicos de la calle tienden a realizar mímica y no presentaciones que incluyan 
discursos, exceptuando las obras teatrales, de estos solo puedo nombrar al Hombre 
Orquesta, quien a más de narrar historias y contar cuentos resalta el valor de la música 
nacional y andina como componentes importantes de la cultura y la identidad de un país. 
 
Los gestos y movimientos han sido utilizados por distintas  religiones y culturas en 
ceremonias y danzas.  Así, emerge el actor que era en uno, bailarín, cantante y mimo.  
 
José Velandia más conocido como el Mimo de la Calle, esta siempre presente en el 
cronograma de actividades de los domingos de peatonización,  a su arte de imitar se le 
agrega el de hacer reír.  
 
“El mimo se apodera de la persona y hace con ella lo que no pueden hacer las palabras. 
El mimo toma el cuerpo y la transformación se realiza al  liberar cuerpo y  mente, que 
sea el mimo quien cargue con la responsabilidad y quien actúe. Si se logra esto, 
logramos la  integración entre la persona, el personaje y la audiencia; sólo así logramos 
el éxito escénico.”32   
 
El Mimo representa a un variado grupo de personas, y a su vez los estereotipos sociales 
y de genero que son fácilmente reconocidos en sociedades patriarcales como la nuestra.   
La mujer lleva a los niños, camina atrás del esposo, o los extranjeros que anonadados 
miran las bellezas arquitectónicas con las que cuenta nuestra ciudad...los vendedores 
ambulantes que pasan descuidados y son imitados por el Mimo, son solo un ejemplo de 
                                                 
31 Idem., p. 49 
32 http://mimo.softservei.com/hmimo.htm 
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las innumerables situaciones de las que se presta el Mimo de la Calle para enriquecer sus 
actos.   
 
José nos comenta; 
 
 “Aquí en el Centro ya por muchos años soy Mimo de la Calle, hago también 
teatro de escenario, diversión para los niños y muchas cosas de cultura, por 
que el mimo es cultura, el mimo para actuar no puede hablar, el mimo tiene que 
hacerte entender y divertir sin palabras, lo cual me parece mucho más difícil.” 
 
El Mimo si pudiera utilizar las palabras le gustaría representar la crisis política del país,  
“yo veo bastante la depresión del pueblo, de la gente.  Yo creo que se cierran muchos 
espacios, la gente se queda entonces sin trabajo, deberían abrir otros espacios donde 
las personas se puedan defender.  Aquí las autoridades hacen solo lo que les conviene y 
no piensan en quienes son los perjudicados”. 
 
Haciendo una pequeña comparación con Perú, Víctor Vich en su libro da muestra de que 
en el centro de Lima existía un grupo muy numeroso de cómicos de la calle o narradores 
orales que con el tiempo ya se han organizado y forman parte de la Asociación de 
Cómicos Ambulantes, cumpliendo con estatutos y requisitos de tal forma que les 
permitiese defenderse de la policía, brindar servicios que den seguridad a sus 
espectadores, y realizar actividades conjuntas entre todos los cómicos de la calle. En 
Quito la situación es un tanto diferente, no existe propiamente una Asociación, sin 
embargo algunos grupos que trabajan haciendo teatro en la calle se organizan y hacen 
presentaciones donde se incluyen varios grupos.  En nuestra ciudad no hay muchos 
narradores orales, existen más bien músicos y artistas que se expresan por medio de la 
mímica y la pantomima,  la presencia de robots en el Centro Histórico  era algo muy 
común, hoy en cambio se encuentran en otras zonas de la ciudad, donde no existen 
requisitos ni permisos para presentarse.  La situación en el centro cada vez va 
cambiando, el ordenamiento influye para que estos artistas populares busquen otros 
sectores donde presentarse, ya que los espacios cada vez son más delimitados y 
restringidos para el artista popular.   
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2. 5  Análisis a nivel comunicacional, discursivo, social, político, estético, y ético. 
 
2.5.1 Análisis Comunicacional 
 
El teatro es una forma de comunicación, que se materializa en el lenguaje como orden de 
sentido y como organización de signos que se expresan a través de un discurso. La 
palabra, el gesto, la acción, la imagen constituyen un lenguaje único y propio.  
 
El Hombre Orquesta, en  sus presentaciones narra la historia de sus instrumentos, 
muestra el valor de cada uno de ellos, dignificando así, el papel primordial que tiene la 
música en la construcción y desarrollo de sus espectáculos, en otras palabras, el Hombre 
Orquesta no sería éste personaje sino contara con su saxofón, su charango, bombos y 
platillos que combinados armónicamente gracias a sus manos y pies tocan Sanjuanitos, 
jazz, e incluso la música costeña.   
 
“Yo trato de que el Hombre Orquesta sea un personaje que vive la música, sea quien 
posibilite la traslación mental y física, que no solo sea una cuestión musical o solo 
teatral sino que sea cuestión de vivencia, ser un constructor, un inventor  de 
instrumentos y hacedor de nuevos pensamientos.”  
 
Busca rescatar la parte esencial, la historia del desarrollo de la música en el hombre. 
“Primero fue el ritmo, luego la melodía y armonía. En mi número yo también lo 
desarrollo así, primero el ritmo, luego involucro la melodía para luego ampliarla con la 
armonía como un fenómeno de comunicación, de transmisión de sensaciones y 
sentimientos que obviamente te llevan a pensar cosas más concretas y específicas, con 
la música cada espectador percibe diferente.”  
 
“Yo empecé tocando la flauta, el pinguyo, el rondador, pero la ciudad creció 
demasiado, entonces los pitos de los carros opacaban mi música totalmente, me dije 
necesito un instrumento de alta resonancia, y aquí esta el saxo andino, no es un saxofón 
europeo ni de los yanquis.”   
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Utiliza como hemos dicho anteriormente los efectos cómicos que el lenguaje puede 
crear, Bergson explica que la ironía consiste en anunciar algo como debería ser 
fingiendo creer que así es en realidad, el humor es en cambio lo contrario, es decir, hacer 
una descripción minuciosa de lo que es,  afectando creer que efectivamente así deberían 
ser las cosas, ambos son dos formas de la sátira.  Al respecto Fabián Velasco recreando a 
Rosalino Povea dice “Sé que en mis espectáculos utilizar dentro del discurso  la sátira y  
la ironía permite que el público se ría pero también reflexione”.  Es por esto que 
considero que la risa permite entregar nuevas formas de percepción sobre los hechos 
cotidianos, posibilitan una forma diferente y alternativa para acercarnos a la realidad, 
como explica Carlos Bonfin, la risa se convierte en una herramienta  crítica que 
desestabiliza y desautoriza una concepción del mundo que privilegia la seriedad.  
 
“Para Freud se trata de una respuesta a la crisis y, por lo tanto de un medio para 
conseguir placer, y poder construir un control imaginario que permita enfrentar la 
realidad de una manera distinta.”33 
 
El Hombre Orquesta empieza así contando la historia de sus tres hijos o instrumentos:  
 
Atatai que rico, atatai que feo, el cerebro que nos obliga, (muestra su canasta) parte principal, 
ya lo voy conociendo, poco a poco lentamente vamos ya tomando forma  (saca su charango y lo 
alza) Posiciónnnnnnnnnn Inmovisiaca! 
Listo calisto 
Avisa care tiza 
Habla care tabla ( ubica su saxofón) 
Calla care toalla 
Que te conozco mosco 
Y poco a poco lentamente vamos tomando forma. Posicionnnnnnnnnn Inmovisiaca!(estira sus 
brazos hacia el frente) y mientras mis manos ejecutan los tambores y el platillo, mi pie también 
llamado pata o chaqui va a ejecutar el instrumento del viento (camina, estira la pierna hacia 
                                                 
33 VICH, Víctor, Op. Cit. p.174 
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delante) o el de cuerda, al más claro estilo de la guardia metropolitana (risas público) y 
mientras que mis manos van ha ejecutar también los platillos ( se amarra la cuerda al pie). 
(Se coloca sus lentes y gafas de submarino) y poco a poco lentamente va tomando forma. (Coge 
del suelo su sombrero y lo alza), casco completamente anti balas, anti mísiles, y ante todo. 
Dirigente revolucionario muerto en las quebradas del Machángara, que en la década de los 
setenta, lo acribillaron de las patas a la cabeza. 
Dicho loco presidente de la época, había dicho, ( da la espalda al público) aquellos todos 
revolucionarios que se aguanten, ni  bala en la cabeza.  Razón motivo y circunstancia  me 
obligo hoy por hoy a llevar esto sobre la testa, la cumbre, la torpe o la que piensa.  
 
(Dirigiéndose al saxofón) Mal llamado la trompeta, que no es la corneta ni el trompón (da un 
trompón al aire) ni el clarinete, este su mercedes es el saxofón (se agacha y lo coge elevando) 
saxofooooon completamente de oro, nada mas que enchapado en bronce (risas) 
 
A este instrumento y aparato, yo Adolfo Sax, nacido en Bélgica Europa (señalando a lo lejos) en 
el año de 1801, en el año de 1842 con bombos y platillos ( toca el saxofón) saque del anonimato 
a este mi aparato, por entonces yo tenía mi vicio o mi habano, mi porro, mi cigarrillo, mi pipa y 
mi tabaco (se agacha y mueve las manos) mira no más la forma del humo que el instrumento va 
adaptando. 
 
Esto empezó por Bélgica su capital Brucelas, ciudad amiga Lodón, Francia, Paris, Japón, la 
China y hasta la Con Chinchina, demostrando las cualidades sonoras de este mi aparato.  
En un lujoso escenario, más o menos como este (risas) y con una amplificación así como ésta 
(eleva la voz).  En el año 1845 por primera vez sobre el globo terráqueo sonará  éste mi aparato 
y esto dice más o menos así (empieza el espectáculo musical) 
 
Y han de creer los reyes de Belgas, al escuchar su magnifica forma, y admirar su espléndido 
sonido, acusan a Don Sax, el último creador de los instrumentos acústicos, a la cárcel a la cana. 
De continente viejo a continente nuevo va trayendo de pasito Sanjuanito, capishkas, yumbo para 
el atrevido, y rosita para el más blanquito, como es el caso de este (señala a su saxo) el primer 
San Juan del albañil (toca), Sanjuanito del albañil, dedicado al nombre propio del pico, la pala, 
el cemento, el hierro, el yeso, etc, etc, (aplausos) 
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Son ustedes muy amables y muy gentiles, solo que a mí como a cualquier payaso callejero me 
gustaría que esas mismas palabras, aplausos y sonrisas, llegaran hasta mi canasta (se acerca y 
toma la canasta) no me dará un par de centavos, como quiera una guitarra eléctrica, o algo que 
valga la pena. 
 
Una vez contada y relatado la historia de este mi primer guagua (deja su saxofón), no me queda 
más que presentarle la historia de mi segundo hijo y miren no más (toma su charango), que fino 
talle, que cintura de avispa,  que nivel de cadera, este es mi humilde aparato.  Yo me lo invente, 
cuatro segundos, del cuarto minuto de la cuarta hora, del cuarto día, de la cuarta semana, del 
cuarto mes, del cuarto año, del cuarto siglo del cuarto milenio y (empieza a cantar y tocar el 
charango) yo le puse cuatro cuerdas para tocar, cuatro teclas para teclear y cuatro dedos para 
sonar, este se llama el cuatro (muestra su charango) y con él me he ido al Perú, a la Paz Bolivia 
a Chile a Santiago y Quito Ecuador.   
 
Huaina del divorciado, huaino dedicado al ex alcalde y ex presidente  de la República del 
Ecuador el Dr. Jamil  Guau Guau (mueve su cadera al pronunciar estas palabras la gente ríe) 
Esto dice así entonces, (empieza a tocar), y contada la historia del uno y la del otro, no me 
queda más que contarles la historia de este mi instrumento en la espalda.  Mamita, mi vieja, mi 
cucha, cuarenta días de ayuno, mamita, mi madre, mi vieja, mi cucha, cuarenta horas de labor 
de parto...más he conocido mi ciudad he instalo aquí mi computadora portátil invisible jaja, a 
los tres cortos meses de edad yo ni siquiera debería hablar y ya te bailaba el canto uruguayo  y 
a los nueve cortos meses me han llevado a la provincia verde de esmeraldas y ya solito yo ya 
movía mi culito (risas) (empieza a cantar y tocar) caderona, caderona, caderona veni meniate. 
(la gente feliz aplaude y canta) 
 
Que rico los siete mares, los cinco cielos, los doce continentes, aquí sobre mi espalda,  y por eso 
señor (se arrodilla y se saca el sombrero), lo he venido trayendo. (Toma el saxofón). Este si es 
invento mío, año 1846, 254 piezas perfectamente soldadas, con el cielo llego la mañana y el 
sonido llego hasta mi oreja (toca) como cómo cómo cómo? Oyeeee, levántate señor, yo ya lo 
atrape y cree el primer clarinete invisible, luego lo prolongue en un total de 254 extensiones, 
todas finalmente tratadas para dar como resultado este mi aparato (coge el saxofón) y  otro 
invento para que lo mire (coge su charango y lo muestra al público) madera de los bosques de 
pino, del lado del Canadá y eucalipto  de acá no más de Chiribulo, (risas) demostrando así su 
interculuralidad, (risas) y para despedirnos vamos a tratar de combinar toda esta orquesta 
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armónica y toda música de la sinfónica para mi mujercita la doña Mónica. (risas) (empieza a 
tocar) 
Amorcito corazón de pato, te veo y se me desafina el aparato (risas) 
El número uno el bombo y el platillo, el número dos el charango y el número tres el saxofón y 
con ellos este Sanjuanito que lo hemos titulado el San Juan del ta luego, el San Juan del ta 
luego y no esta tocado ni a cuatro patas ni a cuatro manos, este Sanjuanito esta hecho cuatro, 
cuatro cuatro, por esto dice y suena cuatro. (aplausos) 
Me voy pero volveré pero me divertí, Dios les pague y muchas gracias y quizás aquí mismo en 
este mismo lugar estará otra vez este payaso para divertir! (aplausos) 
 
 
2.5.2 Análisis estructural del Mensaje 
 
Siguiendo la tríada aristotélica: Inicio – Desarrollo – Final, la estructura del Mensaje del 
discurso del Hombre Orquesta es el siguiente:  
 
El hombre Orquesta estructura el mensaje partiendo de lo básico, es decir, inicia 
utilizando un lenguaje popular incluyendo palabras quechuas como “atatai’, y demás 
expresiones populares que se usan como burla o broma, demarcando con esto que el 
lenguaje y el uso de palabras y frases identifica una clase social. 
 
Del lenguaje básico, pasa este personaje a exponer ante el público parte de sus 
instrumentos musicales y a integrar el aspecto político de su presentación; es decir, se 
orienta hacia la razón.   
 
Habla de su pie también llamado “pata o chaqui” como un elemento importante dentro 
de su presentación ya que por su movimiento permite tocar parte de sus instrumentos 
musicales.  Al estirar su pierna hacia delante, da una patada y expresa “al mas claro 
estilo de la guardia metropolitana”, demostrando la represión que muchas veces ha 
tenido que vivir este personaje ante el poder de los empleados del orden metropolitano. 
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Al coger su sombrero y expresar “casco completamente anti balas, anti mísiles, anti 
todo” da muestra que vive en un constante problema de represión, del cual se debe 
defender así sea imaginariamente con su sombrero.  
 
“Dirigente revolucionario muerto en las quebradas del Machángara, que en la década 
de los setenta, lo acribillaron de las patas a la cabeza”  En esta frase hace referencia al 
joven estudiante de derecho de la Universidad Central llamado Milton Reyes quien fue 
líder del movimientos estudiantil en contra de la dictadura militar que nuestro país vivió 
en los años 70 bajo el triunvirato Alfredo Poveda Burbano, Guillermo Durán Arcentales, 
Luis Leoro Franco. Este líder universitario fue muerto y se asume que su cuerpo fue 
arrojado a las quebradas del Machángara.  
 
Continua “Dicho loco presidente de la época, había dicho, ( da la espalda al público) 
aquellos todos revolucionarios que se aguanten,   bala en la cabeza.  Razón motivo y 
circunstancia  me obligo hoy por hoy a llevar esto sobre la testa, la cumbre, la torpe o 
la que piensa” 
 
Se puede evidenciar que aquí se incluye ya otro tipo de idioma ya no solo el quechua 
como en un principio, sino también la palabra testa  que esta dicha en italiano para 
referirse a la cabeza. 
 
Al utilizar la expresión  “este su mercedes” hace referencia a un termino muy antiguo 
“su merce” que expresa respeto o sumisión  incluso considero que pudo haber sido usada 
por  Don Rosalino Povea en sus espectáculos.  
 
Utiliza la ironía en varias de sus frases por ejemplo “saxofooooon completamente de 
oro, nada más que enchapado en bronce. 
 
Continua su discurso dando paso a la historia de los instrumentos, con datos que 
incluyen fechas y el nombre del creador del Saxofón, incluyendo palabras graciosas para 
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que el público no se aburra, al hablar de la Conchinchina, palabra que se utiliza 
comúnmente  para describir un lugar que queda muy lejos.  
 
Expresa ironías como “En un lujoso escenario, más o menos como este” y palabras con 
doble sentido como “Y han de creer los reyes de Belgas, al escuchar su magnifica 
forma, y admirar su espléndido sonido, acusan a Don Sax, el ultimo creador de los 
instrumentos acústicos, a la cárcel a la cana”. Al decir Belgas y no de Bélgica como 
una forma de insultar a quienes metieron preso a Don Sax. 
 
Prosigue con su espectáculo musical, tocando música característica de la región sierra de 
nuestro país, los Sanjuanitos, expresa “el Sanjuan del Albañil”, haciendo referencia a 
que su Saxofón toca para el pueblo, para el obrero para el trabajador.   
 
Concluye esta primera parte de su obra y recuerda a los espectadores brindar una 
colaboración: “Son ustedes muy amables y muy gentiles, solo que a mí como a cualquier 
payaso callejero me gustaría que esas mismas palabras, aplausos y sonrisas, llegaran 
hasta mi canasta (se acerca y toma la canasta) no me dará un par de centavos, como 
quiera una guitarra eléctrica, o algo que valga la pena.”  Algo que valga la pena es una 
frase muy usada, la cual indica una retribución que justifique, en este caso, el acto 
presentado. 
 
Al hablar de su segundo instrumento al cual llama guagua expone “miren no más (toma 
su charango), que fino talle, que cintura de avispa,  que nivel de cadera, este es mi 
humilde aparato.”  El charango como la guitarra tiene la forma del cuerpo de una mujer 
por lo que este teatrero habla sobre el nivel de cintura y de cadera que tiene su 
instrumento musical.  Indica también que con él a viajado  “al Perú, a la Paz Bolivia a 
Chile a Santiago y Quito Ecuador”, países latinos, donde la música andina logra 
identificarse.  
 
Dedica luego un baile popular de la región andina, al ex alcalde y presidente Jamil 
Mahuad “Huaina del divorciado, huaino dedicado al ex alcalde y ex presidente  de la 
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República del Ecuador el Dr. Jamil Guau “Guau”, Guau  hace referencia al ladrido de 
un perro, y el movimiento de cadera que realiza muestra un gesto amanerado 
relacionando los chismes y rumores que se hacían respecto a la orientación sexual del ex 
presidente.  
 
Para contar la historia del bombo, menciona a su cucha palabra quechua que significa 
madre / vieja para relacionarlo con la habilidad que desde pequeño tenía: “a los tres 
cortos meses de edad, yo ni siquiera debería hablar y ya te bailaba el canto uruguayo  y 
a los nueve cortos meses me han llevado a la provincia verde de Esmeraldas y ya solito 
yo ya movía mi culito,  caderona, caderona, caderona veni meniate” este canto es típico 
de la costa andina, es un tributo a la mujer negra.   Su discurso se orienta también a la 
percusión del instrumento musical.  
 
Habla sobre la interculturalidad pero de manera indirecta también hace burla a aquel 
grupo de gente que cree y valora solo lo de afuera y desprecia lo nacional “y  otro 
invento para que lo mire,  madera de los bosques de pino, del lado del Canadá y 
eucalipto  de acá no más de Chiribulo,  demostrando así su interculturalidad, y para 
despedirnos vamos a tratar de combinar toda esta orquesta armónica y toda música de 
la sinfónica para mi mujercita la doña Mónica.”  
 
“Amorcito corazón de pato, te veo y se me desafina el aparato”, tiene un doble sentido 
ya que podría estar  relacionada la frase con una connotación sexual. Obteniendo un 
efecto cómico, ya que se utiliza el sentido de lo figurado, el juego de palabras, acusa 
siempre a una distracción momentánea, por lo tanto resulta cómico.    
 
Antes de terminar realiza un recuento de los instrumentos que hacen de  él, el Hombre 
Orquesta, “El número uno el bombo y el platillo, el número dos, el charango y el 
número tres, el saxofón y con ellos este Sanjuanito que lo hemos titulado el Sanjuan del 
ta luego, el Sanjuan del ta luego y no esta tocado ni a cuatro patas ni a cuatro manos, 
este Sanjuanito esta hecho cuatro, cuatro cuatro, por esto dice y suena cuatro.” 
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Y termina despidiéndose remarcando que es un payaso y que su espectáculo busca 
divertir sin antes insistir en que “visiten mi canasta antes de que mi canasta lo visite a 
usted, .... me voy pero volveré pero me divertí, Dios les pague y muchas gracias y quizás 
aquí mismo en este mismo lugar estará otra vez este payaso para divertir!  
 
 
2.5.3 Análisis Semiótico 
 
Si partimos de que en la representación teatral todo es un signo, todo es expresivo, todo 
tiene significación,  el espectador es quien identifica ese sentido, por lo tanto el análisis 
de fondo y forma será diferente, según la manera en que cada persona del público lo 
reconozca e interprete.  
Según Saussure, el signo es un elemento significante compuesto por dos partes 
indisociables: el significante y el significado, y la tercera parte que lo compone es el 
referente, el referente remite a cierta imagen del mundo al cual representa, por lo tanto 
también puede ser imaginario.   
Según Tadeuz Kowsan, en una dimensión sintáctica, existen varios sistemas de signos 
que actúan al interior del discurso teatral, los cuales básicamente se producen en el actor 
o fuera de actor.   Una cualidad que se debe tomar en cuenta es  su ínter cambiabilidad y 
simultaneidad para su funcionamiento comunicativo. 
 
Entre los signos que produce el actor, encuentra tres tipos, los que se refieren al: 34 
 
Carácter auditivo: 
1. Texto pronunciado: palabra y tono.  
2. Expresión corporal: mímica, movimiento, gesto. 
Carácter visual: actúan tanto en el tiempo como en el espacio 
                                                 
34 KOWSAN, Tardeuz, El signo en el teatro, Citado por Patricio Vallejo en Teatro y Vida Cotidiana. 
Editorial Abya Yala, Quito, 2003, p 47. 
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3. Accesorios al cuerpo del actor, es decir su apariencia exterior: maquillaje, el peinado 
y el vestuario.   
 
Los sistemas de signos  que se producen fuera del actor: 
1. Aspecto espacio escénico: accesorios de utilería, decorado escenográfico e 
iluminación.   
2. Los que surgen de efectos sonoros no articulados: música y otros efectos de sonido.  
 
Antonio Tardea  propone dos dimensiones más para analizar el discurso teatral: 
 
Dimensión Semántica: 
 
La dimensión semántica consiste en el universo de significados que tiene la obra teatral, 
formados de un conjunto de relaciones  que la convierten en polisémica, estas relaciones 
se pueden expresar  en modelos semánticos que operan de modo que icónicamente 
explican la totalidad.  
 
Según este autor, estos modelos de relaciones semánticas se pueden encontrar en el 
texto, las formas, los nombres, los referentes estéticos de la época y finalmente en 
relación con la significación de los personajes como tales. 
 
Dimensión Pragmática: 
 
La dimensión pragmática se encontraría en la concreción del proceso comunicativo del 
teatro siguiendo el eje emisor, mensaje, receptor, lo cual se produce como hemos dicho 
anteriormente, según la lectura que realice el espectador.  
Según los análisis que proponen estos dos autores, la aplicación que se haría en el caso 
del teatro de la calle García Moreno sería el siguiente: 
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Mimo de la Calle: 
 
El Mimo como hemos dicho en capítulos anteriores es un personaje que por medio de la 
imitación realiza un cierto reflejo de los habitantes del Centro Histórico, la cotidianidad 
que se vive un domingo en este sector tan visitado y popular de nuestra ciudad, por lo 
tanto siguiendo los parámetros de análisis se explica que dentro del carácter auditivo, se 
puede evidenciar que el sonido que se escucha en sus actos proviene del ruido ambiental 
y del aplauso, y risa del  público. Estos son los elementos que caracterizan a este tipo de 
espectáculos, donde la gente habla y demuestra con espontaneidad su alegría, al ver en 
quien representa el mimo a uno mismo pero bajo una idea humorística, una abstracción 
cómica.   El no hablar permite que otros hablen ése es el papel que cumple el público.    
 
El Mimo de la Calle basa su espectáculo en el arte de la pantomima, en la expresividad 
de su rostro y en el movimiento de sus brazos, manos y piernas, es en sí la utilización del 
alfabeto del movimiento y del gesto. En lo que se refiere a los accesorios del cuerpo, 
éste Mimo se pinta su rostro de blanco, remarca sus ojos y cejas con color negro y se 
pinta su boca de rojo, su vestimenta es sencilla,  utiliza camiseta a rayas blancas y 
negras, gorra negra, pantalón y zapatos blancos. El blanco y el negro son colores neutros 
y son los colores utilizados por los mimos a lo largo de la historia. 
 
Entre los signos que se producen fuera del actor, este Mimo en ciertas ocasiones recurre 
a elementos de utilería para realizar alguna imitación; sin embargo, estos elementos los 
rescata del mismo público y sucede si se presenta la ocasión de lo contrario no.  Dando 
muestra de que el actor puede crear nuevos objetos a partir de objetos simples y 
evidentes que se encuentran a mano; el gesto y la actitud del actor, transforman el suelo 
en mar, las escalinatas en bancas etc.  
 
Su escenario es la calle García Moreno y Espejo, conocida como las Siete Cruces, 
nombre que se le da por las siete iglesias que están cerca de la Plaza Grande.  Su 
locación esta muy cerca de la Presidencia y de la Iglesia de la Catedral, por lo tanto 
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cuenta con una calle amplia, que se convierte en peatonal todos los domingos y cuenta 
también con los balcones y graderíos de la Iglesia, los cuales son uno de los lugares 
donde se ubican las personas para ver su espectáculo.   
 
En cuento a la dimensión semántica del espectáculo, el Mimo de la Calle hace una 
recreación de la vida en la ciudad, por medio de la imitación de algunas de las personas 
que desprevenidas cruzan por las afueras de la vereda o de la calle, el Mimo las imita de 
tal forma que el espectador puede apreciar cada gesto que da muestra incluso del estado 
de ánimo de la persona a la cual se imita, el estereotipo de clase social, e incluso parte de 
lo que es nuestra realidad como sociedad, y en este sentido me refiero al papel que juega 
la mujer, el hombre, los niños, jóvenes, enamorados, y extranjeros.  Creando en una 
presentación un sin numero de personajes que son representados en breves instantes de 
la obra.   
 
Lo que es teatral, mágico, fascinante, es la capacidad del actor para 
transformarse en tipos y caracteres diferentes y todo esto “pobremente” es 
decir, gracias únicamente a su oficio. Por ejemplo, las diversas máscaras  
obtenidas por el actor, solo con la ayuda de sus propios músculos y de sus 
propios impulsos interiores, dan al espectador la impresión de una 
transubstanciación profundamente teatral, mientras que el maquillaje 
(excesivo) da efectos de falsificación.35  
 
En la dimensión pragmática, la presentación que realiza este Mimo se evidencia que su 
espectáculo no verbal depende de la existencia de otro, al cual debe imitar. La mímica, 
los gestos, en si toda su expresión es entendida como el mensaje que recae en varios 
receptores, es decir en todo su público que se ríe y divierte al ver la situación en la que 
se encuentra ese otro con el cual muchos se identifican y principalmente en la mímica 
que realiza este teatrero al seguir e imitar totalmente a la otra persona como si fuera por 
unos segundos  su doble.    
 
 
                                                 
35 GROTOWSKY, Jerzy, Teatro Laboratorio, Siglo XXI Editores, S.A, México 1970, p.18 
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Hombre Orquesta: 
 
En el caso del Hombre Orquesta lo que prima es su discurso y el acompañamiento que 
de este hace la música, por consiguiente el carácter auditivo y los efectos sonoros son de 
prima importancia en éste espectáculo.  
 
Este actor toca géneros de música representativos para el país, por ejemplo el Sanjuanito 
que tiene la raíz milenaria de la cultura indígena.  El Sanjuanito es la expresión de danza 
más importante y representativa, en donde se integra a los indígenas, mestizos y negros.   
 
En el texto pronunciado El Hombre Orquesta maneja un discurso político, lo cual 
significa que hace referencia a su posición política dentro de la sociedad, sus palabras 
realizan una crítica al sistema, a la forma de gobernar y a la forma como nosotros los 
ciudadanos vivimos la “democracia”.  Acompaña a este discurso la historia de la 
creación de su personaje, el cual esta ligado a la música, por lo tanto cuenta la historia 
del nacimiento de los que él llama sus tres hijos: el saxofón, el charango y el biombo y 
platillos.  El valor que tiene su “pata” o pie para mover sus aparatos y el valor que tienen 
sus manos para tocar.  Él, como buen orador, sabe manejar el tono de su voz, más que 
nada por que sabe que en la calle el nivel de energía que se le dé a la voz es importante 
ya que el ruido del ambiente puede opacar esa fuerza, incluso el uso de estos 
instrumentos también tienen su motivo, como el mismo lo explica, utiliza el saxofón 
porque es un instrumento que se escucha a pesar del ruido que tiene la ciudad. 
 
La expresión corporal, es otro valor sumamente importante y del cual depende mucho la 
presentación. El Hombre Orquesta es totalmente dinámico, en sus presentaciones, baila, 
canta, narra historias, habla con el público e utiliza todas sus extremidades para lograr la 
armonía perfecta con sus instrumentos. Hace uso de todo un componente de pequeños 
instrumentos musicales en su vestimenta, la cual detallo a continuación: Sus trajes son 
elaborados por el mismo, en ocasiones es una sola pieza donde se incluyen retazos de 
colores, tirantes, bordas colgadas en los lados del pantalón, amarillas, y rojas, siempre 
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utilizando colores fuertes o cálidos, incluye también  dos cuerdas que se enganchan a las 
botas una a cada lado lo cual le permiten tocar el biombo y los platillos. Usa unas gafas 
con vidrio y otras sobre puestas sin vidrio, un sombrero, una canasta la cual la ubica en 
el piso, es ahí donde recoge lo que el público le da y obviamente su saxofón y charango.   
 
Los sistemas de signos en lo que se refiere al espacio escénico, en el caso del Hombre 
Orquesta, la gente se ubica a su alrededor, forman un circulo.  Él por lo general se sitúa 
en la calle García Moreno pero unos 50 metros más hacia el sur de la Espejo ya que en la 
misma calle como hemos dicho se ubica también el Mimo.  
 
Los efectos sonoros son el elemento primordial en la obra del Hombre Orquesta, el 
saxofón, el charango, el bombo y los platillos. 
 
La dimensión semántica en el caso de la obra del Hombre Orquesta se puede resumir en 
tres partes: la primera, en como se constituye su personaje; es decir el valor de sus 
instrumentos musicales y la música que el actor utiliza: popular de la sierra y de la costa, 
Sanjuanitos, capishkas, ritmos afro como mambo, candombe y el ska, con el blues, y el 
jazz. Esto provoca un paralelismo en la historia representada y en la musicalizada. La 
segunda, de igual forma acompañada con la música es la historia del Tío Conejo, que 
expone que en algún momento todos los animales eran de una forma y diseño diferentes, 
juega mucho el papel del poder representado en Dios (u otros poderes) y la audacia de 
Tío Conejo que a pesar de ser chiquitico desafió con su inteligencia la fuerza de otros 
animales, (donde también esta el poder)   Y, la tercera, es el discurso político de 
protesta, ligado mucho más a la ironía, buscando decir la verdad que el pueblo no 
conoce o que simplemente se las presenta desde  medios oficiales.  Sin embargo el 
discurso o las historias varían y se construyen incluyendo nuevas realidades y 
coyunturas en la sociedad y en la vida de la ciudad. 
 
Del lo anterior deviene también el entendimiento y la concreción del proceso 
comunicativo de la obra teatral; sin embargo, la magia que produce este tipo de teatro es 
que no existe un solo emisor, sino que muchas veces el público se convierte en emisor 
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de significados y sentidos, reconociendo la no linealidad de la comunicación sino la 
circularidad de la misma. 
 
 
2.5.4 Análisis Discursivo  
 
El discurso es un acontecimiento social, donde la forma y el contenido se hacen uno en 
el discurso, entendido siempre como un fenómeno social consistente en una interacción 
verbal que se concretiza en uno o varios enunciados.   
 
Se habla a través  de diversos géneros discursivos; el genero cotidiano es un elemento 
del medio social, “cada género a su manera se orienta hacia la vida, hacia sus 
conocimientos, sus problemas, operando una selección y determinando un modelo en el 
mundo...el género es el conjunto de medios de una orientación colectiva de la realidad 
con un objetivo de acabamiento o de conclusión”36 Bajtin sobre la formación de los 
géneros cotidianos en la relación discursiva los divide en dos momentos: la enunciación, 
que es el hecho del hablante; y la comprensión del enunciado por el oyente, que ya 
contiene los elementos de respuesta incluso algunos no necesariamente verbales: gestos, 
movimientos, etc.  
 
Los enunciados del actor pueden ser en su gran mayoría monólogos en su forma externa 
pero sus estructuras semántica y estilísticas son esencialmente dialógicas, reconociendo 
como hemos analizado, el paso a géneros verbales de la cultura popular: narraciones 
orales, en la improvisación, en las bufonadas, en los refranes, anécdotas, en las obras 
paródicas y cómico serias, géneros que como explica Bajtin, se han forjado en los 
ámbitos culturales de la risa popular.  La risa va dirigida  hacia el cambio de poderes, de 
verdades, busca la renovación, la risa se concibió como una burla del lenguaje y de la 
palabra directa del otro.   
 
                                                 
36 SILVA, Fabio, Las voces del tiempo, Oralidad y Cultura Popular, Editorial Arango, Bogotá, p. 206 
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Existen diversos tipos para analizar un discurso, a continuación se realiza el análisis 
desde las estrategias de orden, de forma y contenido y de superficie del discurso del 
Hombre Orquesta. 
 
 
ESTRATEGIAS DE ORDEN 
 
Estrategias de inicio: Utiliza la personificación, ya que desde un comienzo el Hombre 
Orquesta va preparando su escenario,  colocando sus instrumentos musicales e indicando 
que el cómo actor va tomando forma. 
 
Estrategias de Desarrollo: Es lineal ya que acumula información sin crear tensión, y a 
su vez sin dejar de utilizar palabras y modificar su tono de voz para mantener la atención 
del espectador. 
 
Estrategia de Cierre:  Es circular, ya que utiliza las mismas imágenes con las que 
empezó su presentación, es decir va desarmando su escenario, retirando sus instrumentos 
y recogiendo su canasta. 
 
ESTRATEGIAS DE FONDO O CONTENIDO 
 
Manifiesto y  Latente: Lo manifiesto se desarrolla en la obra cuando se menciona que 
en la década de los 70 se dio muerte a un dirigente universitario revolucionario.  Lo 
latente se demuestra subjetivamente, es decir, el sentimiento del actor frente a este hecho 
que le obliga a usar en este caso un sombrero anti mísiles, anti balas y ante todo, 
indicando que existe y existió  represión.   
 
Lo manifiesto se evidencia también cuando el actor cuenta la  historia de sus 
instrumentos musicales, y lo latente en el desarrollo de casi toda la obra dejando ver sus 
sentimientos y vivencias.   
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Referencialidad: En el discurso  la referencial es en ocasiones media y en otras  baja ya 
que trata los diferentes temas sin profundizar en cada uno de ellos y sin detallar 
demasiado sobre determinado tema,   incluyendo en el discurso bromas e ironías, lo cual 
puede provocar cierta distorsión.  
 
Predicaciones: El actor mantiene un discurso de resistencia ante la represión, al hablar 
sobre los guardias metropolitanos, sobre los reyes “Belgas” que metieron a don Sax a la 
“cárcel o cana” y en otras ocasiones sobre las políticas del gobierno y la sumisión ante el 
imperio “gringo” 
 
Tipificaciones: Por los elementos que utiliza éste actor da muestra del tipo de 
espectáculo que se va evidenciar, la música juega el papel primordial en el desarrollo de 
su obra. 
 
Lo dicho y lo no dicho: Lo dicho es todo aquello que en el discurso es explicito. Lo no 
dicho es todo lo que el actor omite. En la presentación el Hombre Orquesta deja algunas 
cosas para la imaginación del espectador, por ejemplo dando fechas sobre situaciones 
reales, para que el espectador las recuerde y las relacione, o a su vez cambia el nombre 
de personajes políticos pero que la memoria colectiva del espectador le permite recordar, 
ya que en su momento fueron términos populares que hicieron referencia a un personaje 
o a algunas situación en la vida social y política de nuestro país.  
 
ESTRATEGIAS DE SUPERFICIE 
 
Generalización: Generaliza cuando busca integrar a todos parte de un grupo por 
ejemplo al grupo de los “payasos callejeros”, a los “pobres de la ciudad”, a los “siempre 
ricos del poder”, pretendiendo conclusiones a partir de experiencias negativas o 
positivas. 
 
Tópicos: Es muy común que utilice ciertos tópicos en el sentido que permite que el 
grupo de espectadores se reconozcan o confluyan, por ejemplo los refranes o los dichos 
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populares: estamos en “Quito carita de Dios, vea no más en que le han convertido a 
Quito”. 
 
Personalización: En la presentación el Hombre Orquesta busca incluir directamente al 
espectador, utilizando palabras como “y poco a poco lentamente vamos tomando forma” 
haciendo referencia a él como personaje, a su escenario en cual también se integran los 
espectadores, o a su vez cuando se dirige a alguien en particular del público y lo hace 
participar en su obra.  O también cuando agradece los aplausos y expresa “son todos 
ustedes muy amable y gentiles”  
 
Figuras Literarias: Utiliza varias figuras literarias, principalmente las comparaciones, 
las hipérboles y las metáforas.   
 
 
2.5.6 Análisis Social 
 
Todo discurso esta inmerso en una matriz social de la cual depende su significación,  su 
significación depende del contexto en el que surgen y se desarrollan. El discurso del cual 
se basa el teatro de la calle y muchas veces el teatro en general es el de la cotidianidad y 
el de la realidad social, (el teatro escenifica determinadas imágenes de las condiciones 
socio económicas y de las relaciones entre los hombres); sin embargo, puede crear 
también un mundo imaginario.   El cómo se interprete esta realidad dependerá de los 
códigos de valores  sociales y culturales de cada lector. 
 
El teatro forjándose desde la vida cotidiana nos permite reconocer una relación directa 
entre la sociedad y las prácticas que en ellas se realizan, registrando por ende las 
relaciones simbólicas que en ellas se producen y que a su vez se puede identificar en el 
teatro.  En el teatro de la calle, encontramos como hemos visto, la palabra hablada, la 
palabra oral, el discurso de la calle, generado a partir de personajes o “payasos 
callejeros” que por medio de su presentación expresan un discurso social, político, 
moral, etc...todos estos discursos tienen por ende un hecho comunicativo y a la vez un 
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hecho artístico, ya que el arte es una situación del alma, es un momento de inspiración, 
no un estado del hombre, de su función social sino que se debe entender y vivir el teatro 
como el mecanismo por medio del cual “nos empujemos a trascender, nuestra visión 
estereotipada, nuestros sentimientos convencionales, nuestros hábitos, nuestros standars 
de juicio.....para que podamos experimental lo real, descubriéndonos a nosotros 
mismos”37 
 
La autora Anne Ubersfeld escribe que el teatro en la calle se hace con arto frecuencia 
irrealista, precisamente por no comprender que, pase lo que pase la rampa existe, que ni 
siquiera en la calzada puede el comediante desprenderse de esta rampa que aísla su 
acción en un círculo mágico donde hasta la huelga o las detenciones pasadas son 
irreales. Indica que el teatro de lo cotidiano no es más que un trabajo de lenguaje, es el 
lenguaje de lo cotidiano lo que se muestra desrealizado. 
 
Sin embargo,  se puede expresar que el discurso teatral responde a una demanda del 
público, y por ende se da la relación de este discurso con la ideología y la historia, que 
dan muestra de que por medio del teatro se construye una serie de signos encargados de 
concienciar al espectador sin dejar de demostrarle que  esta en el teatro y no en otro 
lugar, es decir, en el espacio de la teatralización.   
 
Lo social del lenguaje no esta en el lenguaje como reflejo de una realidad sino como 
reflejo de tal o cual discurso social, y en el acto, se da un esfuerzo por alienar el discurso 
del personaje sobre un referente cotidiano es por esto que se habla de jóvenes,  
empleados, gobernantes, etc.  
 
El teatro puede ser considerado por los actores como el marco significativo del cual 
parte su forma de expresarse ante una sociedad.  El teatro de la calle en nuestra sociedad 
esta enmarcado dentro del grupo de teatreros que buscan denunciar, decir la verdad 
desde otra forma, utilizando la broma, la sátira, la ironía, jugando con la  combinación 
                                                 
37 Idem., p. 40 
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de elementos presentes en la  vida cotidiana, de esto se nutre el teatro y es por esto que 
continua vivo y latente.  
 
El teatro ofrece la posibilidad de decir lo que no es conforme con el código 
cultural o con la lógica social, lo que es impensable, lo que es lógico, moral o 
socialmente escandaloso, cuanto debiera ser recuperado, según unos 
procedimientos estrictos, se encuentran en el teatro en estado de libertad, de 
yuxtaposición contradictoria. Por ello mismo, el teatro puede designar el lugar 
de las contradicciones no resueltas.38  
Anne Ubersfeld explica que el enunciado teatral de un personaje, en este caso del 
teatrero, se da una presencia del discurso cuyo estatuto es heterogéneo, junto con el 
discurso subjetivo se dan también los discursos citados lo cuales son discursos sacados 
de la opinión común, o bien llamada sabiduría popular.  Por lo tanto el discurso teatral, 
aun el más subjetivo, es un conglomerado de otros discursos tomados de la cultura de la 
sociedad o más frecuentemente de la capa social en que evoluciona el personaje.  
Considero al igual que otros autores que la sociedad puede mirarse en el teatro, verse 
recreado en él, al mismo tiempo que puede forjar nuevos sentidos que le permitan 
expresarse, como un ciclo que no termina y que no es estático, sino completamente 
cambiante, proceso que vive la experiencia colectiva, no solo el público sino la sociedad 
en general. 
 
Los teatreros que incorporan en su presentación el contar relatos populares, cuentos o 
denunciar al estilo de Michelena, Hombre Orquesta y muchos más, pueden legitimar 
como deslegitimar la acción de las instituciones o de ciertos actores sociales.    
 
El relato se convierte en un nexo con la sociedad, un nexo que permite hablar del 
presente como del pasado, pero que responde a la misma lógica, ya que se nutre de la 
realidad y de las prácticas de la sociedad, sin dejar a un lado el aporte mágico que 
                                                 
38 UBERSELD, Anne, Semiótica Teatral, editorial Cátedra Universidad de Murcia, 1998, p. 37 
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produce la recreación, “la sensibilidad y la imaginación son el puente por el cual transita 
el actor del mundo de la vida cotidiana al mundo escénico”. 39 
 
 
2.5.6 Análisis Político 
 
Los cómicos, como el Hombre Orquesta, construye representaciones políticas en contra 
del poder hegemónico, motivo por el cual el poder utiliza la coerción para acallar la 
oralidad de estos actores, en consecuencia los desplazan, los reubican para mantener el 
orden. 
El discurso político esta compuesto principalmente por demandas, donde se define 
dentro de un grupo (nosotros los payasos que trabajamos en la calle), aseveraciones  (la 
política neoliberal que maneja el Gobierno tiende la alfombra al poder gringo al poder 
del norte.), sentencias (mientras aquí seguimos muriendo de hambre); en tales 
sentencias y en otras más usadas por el Hombre Orquesta y otros artistas de la calle 
buscan lograr opiniones compartidas y compartibles.   
 
Es importante remarcar que estos discursos no se desarrollan en cualquier parte de la 
ciudad, estos discursos son expresados  en espacios como hemos dicho marcados por el 
poder político, y religioso. 
Los guardias metropolitanos consideran a personajes como el Hombre Orquesta como 
sujetos fuera del orden social,  lo tildan de  loco, a tal punto que muchas veces le 
prohíben presentarse, ya que no cuenta con los permisos respectivos.   
Los discursos de los cómicos de la calle, buscan lograr una identificación individual y 
grupal, su accionar les ha permitido ser creadores de espacios para denunciar y anunciar, 
aunque esto sea también un signo de exclusión social.  Estos discursos buscan romper 
los discursos manejados bajo una lógica dominante, demostrando que el teatro de la 
calle es un instrumento para esto muy poderoso. Bertolt Brech ve en el teatro un 
instrumento para la toma de conciencia, el despertar de la conciencia incluida la 
                                                 
39 VALLEJO Patricio, Ob. Cit. p. 43 
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conciencia política,  a pesar de que la clase dominante lo haya querido transformar en 
simple instrumento de diversión, es por esto que este escritor,  expone que la ley 
fundamental del teatro es hacer del espectador un participante un actor decisivo para el 
teatro. 
Bertolt Brecht propone la adopción de un ideario socialista, de profunda raigambre 
humana, como solución objetiva a la crisis.  
"Más allá del efecto mágico logrado por medio de la vivencia artística, la 
palabra, la música y la acción actoral deben servir para la activación política del 
público con el significado marxista a través de planteos críticos, dice Martín 
Reinhardt acerca de las polémicas teorías del creador alemán.40 
Brecht postula que el espectador debe darse cuenta, a través de varios artificios, de que 
lo presenciado es un espectáculo, utilizando el efecto del distanciamiento,  busca el 
despertar de una actitud crítica racional frente a lo mostrado. Expone que el teatro debe 
suscitar el deseo de conocer y organizar el placer que se experimenta al cambiar la 
realidad.  Según este autor  todo esto contribuye a la creación de un "teatro científico" en 
el que la representación conduce a revelar la realidad oculta. La antigua concepción 
culinaria de un teatro que anestesia la razón generando lágrimas y sentimientos,  da paso 
a una nueva estética que mantiene al espectador en una actitud crítica, permitiéndole 
engendrar decisiones.  
En el discurso busca incluir siempre a los oyentes al utilizar frases como “los ricos 
seguirán siendo ricos y los pobres seguiremos siendo más pobres”, la palabra 
seguiremos permite construir según palabras de Vich un “sujeto colectivo”,  que se 
reconozca, se auto reconozcan en el teatrero, dando muestra que comparten una misma 
realidad social marcada por la pobreza y el desempleo, es así que al pedir la 
colaboración, significa que los  teatreros necesitan como es debido  una retribución 
económica por su accionar en la calle.   
                                                 
40 Revista Digital: Sitio Al Margen Bertolt Brech y la Estética Marxista. www.almargen.com 
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La participación de este sujeto colectivo se forma también ya que en el teatro “todo 
mensaje recibido es refractado, repercutido, aprendido y remitido en un intercambio muy 
complejo”41 entre todos quienes forman parte del público. 
 
2.5.7 Análisis Estético 
El análisis estético del teatro se realizará desde la teoría marxista; esta tuvo una enorme 
influencia en las teorías estéticas del siglo XX. En ella se expone que el arte pertenece a 
la superestructura y como tal, está determinado por los condicionantes socio históricos y 
fundamentalmente, por la estructura económica, que es la base real de la sociedad. 
El arte es un reflejo de la realidad social y también forma parte de la ideología, por lo 
que es utilizado por las clases dominantes para justificar la estructura económica 
imperante.  
En este sentido el teatro de la calle no es utilizado por las clases dominantes sino por las 
clases que se podrían llamar subalternas, que están al otro lado de donde proviene el 
poder, pero que, con su accionar crean espacios de poder, es decir, espacios de 
enunciación y de denuncia.  
Para Engels, el arte podía ser liberador en la medida en que podía fomentar el proceso 
revolucionario. La actitud estética no está aquí contrapuesta a la práctica y deja de ser 
una mera contemplación desinteresada o un percibir por percibir. 
Según el diccionario soviético de filosofía, la problemática y los objetivos de la estética 
marxista-leninista están determinados, sobre todo, por el hecho de que su objeto 
específico –la aprehensión estética del mundo por parte del hombre consta de tres partes 
                                                 
41 UBERSELD Anne Ob. Cit. p. 32  
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indisolublemente, ligadas entre sí: 1) lo estético en la realidad objetiva; 2) lo 
subjetivamente estético (la conciencia estética); 3) el arte.  
La estética estudia la esencia, las leyes y las manifestaciones concretas de todas 
estas partes en su unidad dialéctica.  La estética marxista-leninista define la 
base objetiva de la aprehensión estética del mundo como actividad creadora del 
ser humano orientada prácticamente hacia un determinado fin; actividad en que 
se ponen de manifiesto de manera libre, multilateral y armónica la esencia 
social y las fuerzas creadoras del hombre orientadas hacia la transformación de 
la naturaleza y de la sociedad. 42 
Lo estético constituye la encarnación objetivamente sensible de aquellos aspectos de las 
relaciones sociales objetivas (incluyendo el dominio de las fuerzas y fenómenos de la 
naturaleza) que facilitan o no facilitan el desenvolvimiento armónico del individuo, su 
libre actividad creadora. 
Lo estético incluye, asimismo, un aspecto subjetivo: el goce del hombre por la 
manifestación libre de sus aptitudes y fuerzas creadoras, así como por la belleza de los 
productos obtenidos en virtud de la actividad creadora de los seres humanos en todas las 
esferas de la vida social y personal (en el trabajo, en las relaciones sociales, en la vida 
cotidiana, en la cultura).  
Sin embargo, las manifestaciones de los cómicos de la calle a pesar de ser 
manifestaciones artísticas, preferimos hablar de cultura y no de arte popular ya que  los 
hechos del pueblo no  interesan principalmente por su belleza, su creatividad o su 
autenticidad, sino por lo que Cirese llama su representatividad socio – cultural, es decir, 
“por el hecho de que indican los modos y formas con los que ciertas clases sociales han 
vivido la vida cultural en relación con sus condiciones de existencia reales como clases 
subalternas.”  Es por esto que para la teoría marxista los juicios estéticos que emanan de 
las ideologías estéticas, que evalúan de diferente manera las obras de arte o las 
                                                 
42 Documento tomado de: Diccionario soviético de filosofía, ediciones Pueblos Unidos 1965, p. 154-157 
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producciones artísticas de la sociedad, no son subjetivos, sino que pertenecen siempre a 
las ideologías estéticas de los grupos sociales.  
La expresión más plena y generalizada de lo estético se da en el arte, que, en el proceso 
de la división social del trabajo, se separa de la esfera de la práctica utilitaria para 
constituir una zona específica, hasta cierto punto independiente, la zona de la creación 
artística.  
Esta zona de creación artística es la que se ve elaborada desde un teatro pobre, un teatro 
que no necesita de lujosos escenarios, ni de accesorios y múltiples utilerías para 
demostrar su arte.   La estética de este teatro es presentarse sin máscaras, es utilizar el 
cuerpo, los movimientos y la voz para llegar al público, es éste el sentido del teatro,  
lograr un proceso de comunión con el espectador. 
 
2.5.8 Análisis Ético 
La unidad de lo estético y lo ético constituye una ley objetiva, que se manifiesta tanto en 
la vida como en el arte.  Lo ético expresa mediante estimaciones morales de bueno y 
malo, de justicia e injusticia, de deber, honor, etc.,  cómo son los actos del individuo o 
de grupos de hombres, cómo es su proceder. 
Resulta, pues, que la unidad de lo estético y lo ético forma la base del papel educativo, 
ideológicamente transformador, que desempeña el arte en la vida de la sociedad. 
En definitiva, personajes como el Hombre Orquesta y el Mimo de la Calle, construyen  
espacios distintos de opinión que se asume de manera pública. La estética marxista da 
muestra que su producción artística responde a una condición social,  manejando 
discurso que como explica Brecht busca despertar la conciencia y orientar al público a 
una actitud critica. Son también entes creadores de nuevos significantes, son productores 
de cultura, entendida está como el tejido de todas las formas simbólicas que se 
construyen y permiten la vida social.  
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2.5.9 Relación Saber – Locura 
A continuación analizare las relaciones saber – locura por medio de Michael Foucault 
quien en su texto Análisis del Discurso, expone que en toda sociedad la producción del 
discurso esta a la vez controlada, seleccionada y redistribuida por un conjunto de 
procedimientos que tienen por función conjurar poderes y peligros, dominar el 
acontecimiento aleatorio y esquivar su pesada y temible materialidad.  
Los procedimientos de exclusión manejados por la sociedad y apoyados en el soporte 
institucional son los siguientes: 
- Lo prohibido: no se puede hablar de cualquier cosa, en cualquier momento y en 
cualquier lugar.  Las formaciones discursivas  solo pueden ser entendidas en función de 
las condiciones de producción, de las instituciones que las envuelven y de las reglas 
constitutivas que lo subrayan.  
- La separación de la locura: el considerado loco que tiene un discurso incomprensible 
para una mayoría el cual es rechazado por el sistema que los controla. 
- La voluntad de la verdad. 
De estos tres procedimientos de exclusión me interesa destacar la separación de la 
locura, ya que para muchos el discurso del Hombre Orquesta o en su momento de 
Michelena,  fue considerado un discurso sin validez, un discurso loco  que se aleja de la 
razón, por lo tanto es un discurso que difiere con lo socialmente admitido y aceptado.  
Es un discurso no oficial que cuestiona y proclama verdades. 
Las categorías de saber y poder están ligadas a ciertas hegemonías, en donde la  
educación oficial esta atada a la reproducción de datos formados a partir del 
conocimiento y la sabiduría.  El saber letrado que se forma en las instituciones 
educativas se contrapone con el saber ganado en la calle, en la universidad de la vida, en 
el vivir cotidiano y también en los libros pero desde otras instancias no las marcadas por 
el poder, en referencia a esto el Mimo de la Calle expone que el se inició gracias a que 
se formó como autodidacta “siempre leo muchos libros de todo lo que es expresión 
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corporal, esto me dio mucha creatividad para crear este personaje que es un Mimo, y 
que hoy por hoy es un personaje que tiene su público y es muy querido por la gente que 
visita sus espectáculos”. (José Velandia) 
Según Foucault la palabra del llamado loco  es considerada nula y sin valor, no contiene 
ni verdad ni importancia, la cual no puede testimoniar ante la injusticia. Pero también 
posee extraños poderes como anunciar una verdad oculta, predecir el porvenir, y el de 
ver en su plena ingenuidad, lo que la sabiduría de los otros no pueden percibir, 
recibiendo la acogida de una palabra o verdad.  De todas formas es excluida o 
secretamente  investida por la razón, a través de su palabra se reconocía la locura del 
loco  es aquí donde se ejerce la separación razón – locura.  
El discurso del loco explica Foucault, regresaba al ruido y no se le concedía la palabra, 
sólo simbólicamente era en el teatro en donde se exponía  desarmado y reconciliado 
puesto que en él jugaba el papel de la verdad enmascarada.   
Actualmente la palabra del loco ya no está del otro lado de la línea de separación, 
quienes la escuchan se ponen en disposición vigilante buscando obtener de ellas un 
sentido. La línea de separación cuando actúa lo hace a través de las instituciones de lo 
que esta considerado como normal y que se rige  según las leyes convencionales, se 
cuestiona este tipo de discurso porque esta dado no desde las instancias ligadas al poder 
sino desde su extremo contrario.  
En ese extremo contrario se encuentra el discurso del Hombre Orquesta o el llamado por 
muchos como rebelde, el músico, o el loco.  Loco, porque  dice lo que los otros no se 
atreven a decir y porque en su verdad por mas que se encuentre al otro lado del discurso 
de los llamados por muchos el discurso del conocedor o sabio, demuestra verdades 
ocultas que se dan en la sociedad.  
La considerada locura, irracionalidad, o marginalidad son verdades sin palabras o 
discursos que cuando son expresados cuestionan el poder y cómo éste poder ejerce una 
influencia sobre las sociedades. Con Foucault se empieza a pensar en lo que esta al otro 
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lado de ese poder, no solo a nivel discursivo sino simbólico, a pensar en definitiva fuera 
del orden establecido. 
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Capítulo III 
3. La cultura como construcción simbólica 
La cultura es entendida  como el resultado de las prácticas que realiza el ser humano en 
la sociedad, en estas prácticas interviene la producción simbólica y material y se 
enriquece con la cotidianidad de quienes la viven,  todo éste proceso esta cargado de 
historicidad ya que son el resultado de un producto social e histórico. 
El lenguaje verbal y el lenguaje simbólico de una sociedad le ha permitido construir un 
sentido sobre su existencia, ordenar su mundo tanto físico como social, dando muestra 
que cada cultura es diversa de otra, ya que los referentes simbólicos no siempre van a ser 
los mismos, sin embargo cada cultura puede interpretar estos símbolos según sus 
códigos de valores sociales y culturales.   
Los signos se refieren al mundo objetual, permiten la presentación del mundo y la 
realidad, el símbolo en cambio permite la representación del mundo y de la realidad.  
Los símbolos contienen un conjunto de contenidos axiológicos que se insertan en la vida 
cotidiana, en su lenguaje simbólico, “construyendo un determinado sentido de la 
existencia y una forma concreta de ser y estar en el mundo y de actuar dentro de este.”43 
Por lo tanto, todo signo aún el más accidental, funciona como una pregunta lanzada al 
espectador que reclama una o varias interpretaciones, (un simple estímulo visual, un 
color) todo el simbolismo que encierra es trasladado al espectador.  
Las representaciones simbólicas hacen que el Ethos sea un sistema de valores, ideas, 
creencias, sentimientos, sentidos, significados y significaciones, que esta ahí y que es la 
base de la cultura de un pueblo. Patricio Guerrero hace referencia también a un  
subsistema de representaciones que integra matrices configuradas hace mucho tiempo 
como una raíz ancestral, esto se reconoce como la memoria colectiva de un pueblo, es en 
ella donde se van configurando  una serie de sistemas estructurados y estructurantes que 
                                                 
43 GUERRERO, Patricio, La cultura, Escuela de Antropología Aplicada. UPS. Quito, Editorial Abya Yala, 
2002, p. 76 
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surgieron en el pasado se mantienen en el presente y permiten organizar las 
representaciones, prácticas y acciones que viven los individuos en la cotidianidad. 
Las prácticas  sociales, los modos de conducta, las instituciones, y todo proceso que sé 
de en la sociedad son integradas por la cultura, los cuales encuentran significado y 
significación y generan a su vez interacciones simbólicas que dan sentido y vida a los 
seres humanos y a las sociedades.  
Analizar desde esta perspectiva a la cultura nos permite un acercamiento más vital a los 
universos que construyen los seres humanos y las sociedades.  Comprendiendo el mundo 
de las representaciones y de los imaginarios sociales que crean los habitantes, es decir un 
acercamiento a su mundo, a las representaciones de los propios sujetos constructores de 
cultura.     
En la variedad de experiencias que se viven en la ciudad y en la calle;  permite que la 
música, el teatro, el orador, se conviertan en escenas de particular riqueza para la 
elaboración simbólica.  Se trata entonces de encontrar el sentido que se expresa en los 
actos culturales, manifestados como discursos sociales que logran expresarse como 
hemos analizado anteriormente en construcciones discursivas, no solo enfocándose en lo 
dicho sino en todas las diversas manifestaciones que estos hechos buscan expresar. A 
través de la acción simbólica, los distintos grupos o actores que conforman y habitan la 
ciudad, dan muestra de lo que son, sus valores, creencias  y principalmente  de su 
cotidianidad. 
Este universo simbólico considerado central es también el proceso que define las 
identidades sociales, las cuales se configuran y construyen socialmente, es por esto que 
se considera que la cultura se recrea siempre y las identidades se van formando por el 
sentido de pertenencia hacia determinados recursos materiales y simbólicos, es por esto 
que hoy las culturas se encuentran en las diversas formas de producir identificaciones 
locales, por lo tanto se van forjando según sus intereses, organizándose en torno a 
nuevos ejes y creando así significados para sus acciones.   
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“Para Lacan  resulta imposible la existencia de un sujeto fuera del orden simbólico, vale 
decir, del mundo del lenguaje y de la cultura. La cultura, el universo simbólico del 
sujeto, es fundamental para la constitución del yo y es el elemento central en la 
formación de las identidades sociales.”44 
La identidad es el resultado de acciones sociales concretas que marcan las diferencias 
colectivas, siempre deben ser analizadas como discursos que se construyen a partir de 
una realidad concreta  que es la cultura, “como discursos que son producto de procesos 
sociales de construcción simbólica, en los cuales se expresan la creatividad, los 
imaginarios sociales y el sentido de diversos actores” 45 
La identidad de un grupo siempre sé vera definida frente a un “otro”, es así como se 
configura la identidad, a partir de su universo simbólico y de sentidos socialmente 
compartidos, lo que hará reconocer pertenencias y diferencias, es por eso que la 
identidad es algo que se construye y se reconstruye en el proceso de las interacciones 
sociales.  
Sin embargo, la relación yo-otro parece presuponer  jerarquías,  donde siempre hay un 
imaginario del otro, como ser superior (en la asunción de la subordinación) o como ser 
inferior (en la estructura de dominio).  El sentido es aceptar las diferencias, reconocernos 
como distintos, sin que esto sea la pauta para que unos grupos se sientan mas superiores 
que otros. 
 
3.1 Cultura Popular  y Teatro de La Calle 
“La cultura se constituirá en la matriz a partir de la cual se configura lo popular, cuyos 
referentes y ejes ya nos son los elementos estáticos de lo subalterno, el mal gusto o el 
pueblo, sino la cultura como procesos de producción, formación y transformación 
                                                 
44 VICH, Víctor, Estudios Culturales, discursos, poderes y pulsaciones, Pontificia Universidad Católica 
del Perú, p. 28 
45 GUERRERO, Patricio,  Notas sobre identidad y cultura en la modernidad. Memorias de la 
Antropología, Facultad de Ciencias Humanas, p.239 
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permanente, que incide en la apropiación que de los bienes simbólicos hacen las 
masas.”46 
Las manifestaciones artísticas que realizan los cómicos de la calle en  la ciudad forman 
parte de la cultura popular y de la identidad de un grupo o comunidad.    
La cultura popular quiteña se identifica principalmente con el Centro Histórico, ya que 
encuentra en ellos sus referentes históricos, e incluso se identifica con estos personajes 
teatreros, oradores, músicos, que van participando activamente en la ciudad y que con el 
paso del tiempo forjan construcciones identitarias, en donde un grupo importante de 
personas se identifican con estas manifestaciones y convierten a los teatreros en 
personas con un fuerte respaldo urbano. 
El trabajo que desarrollan los cómicos de la calle pueden ser entendidas bajo las 
categorías señaladas por Bordiu: el Ethos que se configura a partir de la visión del 
mundo y el Habitus como reflejo de las creaciones artísticas, por lo tanto el habitus se 
constituye como el mediador entre la realidad social, junto con sus estructuras e 
instituciones y las prácticas que en ellas se realizan.  
El teatro de la calle es una mediación entre los ciudadanos y el arte, el cual también hace 
referencia a una practica alternativa y popular, ya que deviene de actividades realizadas 
hace mucho tiempo y que se mantienen en la sociedad, las historias que se cuentan 
responden a la memoria colectiva del pueblo y a su vez son enriquecidas con nuevas 
coyunturas que generan  diversas interacciones simbólicas las cuales dan sentido a las 
obras.  
El teatro responde a un mundo imaginario pero que da cuenta de un mundo real; es 
decir, responde a la cotidianidad, en este sentido, lo que nos interesa comprender es el 
mundo de las representaciones y de los imaginarios que van creando los habitantes a 
partir de manifestaciones teatrales en la calle o también a partir de los discursos que 
                                                 
46 DUBRAVCIC, Martha, Comunicación Popular: del paradigma de la dominación al de las mediaciones 
sociales y culturales,  Editorial Abya Yala, Quito,1999, p. 48 
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generan los teatreros en sus obras, lo dicho y lo no dicho, como hemos visto, permitirá 
descifran los significados de sus actos.  
Se puede decir que  los personajes y teatreros de la calle forman parte de la cultura 
popular, es decir, están fuera de lo que muchos llaman la cultura elitista, de la cultura 
letrada, de la cultura del poder, su actitud esta al margen de los controles e instituciones 
que definen a la cultura oficial.  Sin embargo, considero que estas categorías excluyen 
totalmente la riqueza con la que se construyen las culturas populares, por lo tanto, las 
categorías para entender la cultura, no se deben basar en si es culta o no, se debe 
interpretarlas basándose en el respeto a la diferencia, pero no una diferencia que excluya 
o que las catalogue como inferiores. 
Al respecto Patricio Guerrero plantea una forma de entender y analizar a las culturas 
populares, partiendo del reconocimiento de que las culturas populares han estado 
marcadas por procesos de dominación y hegemonía del poder de las clases dominantes, 
esto es lo que las ha hecho capaces de construir sus producciones culturales, a pesar de 
las situaciones de dominación social en las cuales se encuentran, haciendo de la cultura 
un instrumento de resistencia y de insurgencia contra el poder y la dominación. 
La cultura popular recupera el sentido de lo local sin caer en la homogenización,  ya que 
ésta se enriquece como toda cultura de la pluralidad y diferencia que caracteriza nuestra 
realidad social y cultural.  Por lo tanto, se debe hablar no de una sola cultura popular 
sino de varias cada una con su identidad y diferencias.  
En la calle, el Hombre Orquesta crea su propio campo cultural, en donde se hace latente 
la influencia de la vida cotidiana popular, reflejada en conceptos y prácticas utilizando 
un lenguaje de pertenencia y revalorizando el dialecto urbano de Quito.    
Esta cultura se construye en la cotidianidad  gracias a la participación de los habitantes 
de una ciudad, a sus formas de organizarse, su creatividad y la forma como organizan su 
mundo, su vida a partir de sus referentes simbólicos dando sentido, significado y  
significación  en sus prácticas sociales. 
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El teatro de la calle es un teatro popular, ya que busca identificar a todo un grupo de 
diversa condición social y hablarles desde sus necesidades y educación, desde la 
vivencia del teatrero el cual se relaciona y vive como sus espectadores, “el pueblo ama 
el teatro popular no solo a causa de la diversión que encuentra en él, sino sobre todo a 
causa de esa transformación que se opera en él, durante la representación”47, esto se 
reconoce al observar a la gente que se detiene horas de horas los domingos a observar a 
los teatreros, más precisamente al Hombre Orquesta y al Mimo, riendo de aquel “otro” a 
quien se representa o escuchando el mal manejo del dinero en el país u otros temas que 
ya he abordado. 
El Hombre Orquesta, como revisamos en el primer capítulo, es el resurgir de Rosalino 
Povea un personaje del Quito antiguo y bohemio que vivía de su música, en restaurantes 
y cantinas.  Era una de esos personajes y artistas de la calle que sacaba su sombrero para 
vivir.  Es entonces el resurgir de una leyenda, es el revivir de un personaje,  ahora en un 
Quito Moderno, transformado, cambiado y ordenado, donde las manifestaciones 
artísticas (muchas veces relacionados con muestras folclóricas establecidas sólo para el 
consumo) están dadas y seleccionadas por las instancias culturales del Municipio de 
Quito, sin embargo, todavía encontramos a este personaje que esta ahí en la calle, o en la 
plaza creándose un espacio para narrar historias, resurgir leyendas y crear en el público 
un espacio de diversión pero también de reflexión a partir de sus narraciones. 
Las narrativas populares pueden ser consideradas como ejemplos de resistencia de la 
cultura popular, el contenido del discurso como hemos analizado expresan diferentes 
formas de resistencia: política, económica, social o lúdica. Que se expresa por medio del 
teatro, de la música, la literatura y demás elementos que también forman parte del 
conocimiento, y que encierran en su contenido elementos de protesta, de esperanza, de 
burla, lo cual también nos permite hablar de contenidos ideológicos, políticos, satíricos, 
románticos, o sociales, poniendo en la esfera pública diversas historias sobre la vida 
cotidiana en la ciudad. 
                                                 
47 ADORNO, Theodor, El teatro y su crisis actual, Editorial Monte Ávila, Caracas, 1992, p. 98. 
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3.2 El Hombre Orquesta como representante de los imaginarios sociales de la 
cultura popular quiteña. 
 
Armando Silva propone una categoría de análisis llamado punto de vista ciudadano, 
donde para la construcción de la imagen ya esta previsto un ciudadano destinatario, y 
también en función del patrimonio cultural implícito el cual permite la identificación y la 
participación ciudadana, los habitantes de la ciudad son quienes viven la ciudad y 
forman de ella imágenes que se enriquecen con un simbolismo que forja imaginarios 
dentro de un grupo, en este caso el de la cultura popular quiteña.  Utilizando esta 
categoría de los puntos de vista de los ciudadanos logra integrar una lectura simbólica 
que se hace de la ciudad, donde una imagen o una representación pude despertar 
imaginarios colectivos.  
 
El espacio de la ciudad, encierra un conjunto infinito de símbolos, significados e iconos 
con los cuales el individuo toma contacto para crear un nuevo sentido del lugar en el 
cual habita.  
 
La ciudad es un escenario en constante construcción, está crece, cambia y con ella todos 
sus habitantes, es en ella donde se hacen presentes las manifestaciones simbólicas 
encarnadas en los imaginarios urbanos, es decir, existen representaciones, imágenes, 
lugares, calles, etc., de las cuales se producen efectos simbólicos, ya que estos forman 
parte del espacio y  del uso social.  
La cultura popular en el Centro Histórico es un territorio que desde siempre se lo ha 
reconocido como un espacio vivido, marcado y con una rica y variada simbología. Este 
sector de la ciudad crea y reproduce imaginarios sociales en la vida cotidiana, en los 
intercambios simbólicos, en las interacciones sociales.  Los imaginarios sociales serían 
precisamente aquellas representaciones colectivas que rigen los sistemas de 
identificación y de integración social. 
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Juan Luis Pintos, explica que los imaginarios sociales son esquemas, construidos 
socialmente, que estructuran la experiencia social y engendran comportamientos e 
imágenes "reales". Se remite en particular a aquello que puede ser creíble. 
Los imaginarios tienen que ver con las “visiones del mundo”, con los metarrelatos, con 
las mitologías y las cosmologías, pero no se configura como arquetipo fundamental sino 
como forma transitoria de expresión, como mecanismo indirecto de reproducción social, 
como sustancia cultural histórica. Tiene que ver también con los “estereotipos” (en 
cuanto generan efectos de identificación colectiva), pero van más allá de las simples 
tipologías descriptivas de roles porque precisamente rompen la linealidad articulando un 
sentido.   
Estudiar los imaginarios  no se constituye como campo específico de conocimiento 
objetivo o de proyecciones de deseos subjetivos, sino que establece una matriz de 
conexiones entre diferentes elementos de la experiencia de los individuos y las redes de 
ideas, imágenes, sentimientos, carencias y proyectos que están disponibles en un ámbito 
cultural determinado, a tal punto que los imaginarios modelan nuestra percepción de la 
vida y tienen gran impacto en la elaboración de los relatos de la cotidianidad.  
Según Jesús Martín Barbero, los mediadores sociales no solo pueden ser los medios de 
comunicación sino también toda imagen puesta a rodar por la ciudad para despertar 
imaginarios colectivos. “Lo que activa esta memoria (la de los imaginarios) no es del 
orden de los contenidos, ni siquiera de los códigos, es el orden de las matices 
culturales”48  
Entonces, alrededor de la representación del Hombre Orquesta, se construyen 
imaginarios colectivos, porque esa representación actúa de mediador de la cultura, entre 
la realidad y las fantasías simbólicas, que construyen no solo los espectadores sino los 
habitantes del Centro Histórico, incluidos aquellos que recuerdan y evocan a Don 
                                                 
48 BARBERO Jesús, citado por  Armando Silva,  Imaginarios Urbanos. Cultura y Comunicación Urbana,  
Tercer Mundo Editores, 3ra ed. Bogotá,  1997, p. 44 
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Rosalino Povea, personaje que revive hoy Fabián Velasco el Hombre Orquesta, y 
también por la música que éste actor toca en sus actos.  
Las relaciones de lo imaginario con lo simbólico en la ciudad se dan como principio 
fundamental en la percepción, Silva escribe que lo imaginario utiliza lo simbólico para 
manifestarse: cuando la fantasía ciudadana hace efecto en un simbolismo concreto, lo 
urbano se hace presente con la imagen de una forma de ser.  Esto es lo que sucede con 
este cómico, donde la construcción imaginaria pasa por múltiples estándares de 
narraciones ciudadanas, pero por debajo de sus relatos corre como fuente primaria de un 
acontecimiento que en estos casos recae más en una figura  o personaje.   
 
Vich expone que los cómicos ambulantes continúan trabajando en las plazas públicas, 
las mismas que siguen siendo espacios de construcción y desconstrucción de 
estereotipos sociales, como hemos analizado  los teatreros  con sus discursos expresan y 
denuncian los conflictos nacionales  y demás problemas o realidades encubiertas.  
Fabián Velasco expresa que seguirá utilizando la calle para contar “charlas, monólogos, 
parlamentos,”, a los cuales  los recrea para tocar los instrumentos, busca también contar  
“historias indias”y “actuales de la ciudad, de la urbe, de la ruralidad. Del barrio 
marginal. De los tonos a ser interpretados, de los elementos de su vestuario.” Y 
principalmente piensa en “en una larga literatura acercada un poco a la poesía de la 
calle.” 
Es aquí donde se evidencia el papel de los imaginarios sociales, donde los cómicos se 
constituyen como el resultado de una representación colectiva encarnada en un personaje 
que dice lo que los otros no pueden o temen decir, desligitimando con su discurso el 
papel del poder, puesto que el poder se centraliza en una fracción minoritaria de la 
población que siempre a buscado elaborar discursos que justifiquen el orden social que 
prevalece y por ende decide acerca de la realidad y de la tradición oral por medio de 
cuentos, historias, poesía, música y parlamentos.  
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El Hombre Orquesta se sitúa en contraposición del orden autoritario, produce mensajes 
que encarnen concepciones diferentes a las que se difunden cotidianamente en los 
medios de comunicación, no es solo un teatrero, un narrador de historias, es también un 
productor de mensajes un buscador de una comunicación más alternativa que conjugue 
la música, la actuación y la palabra, utilizando un discurso que crea preguntas y apunta 
hacia la reflexión sin alejarse de lo irónico como una forma más de entender o poder 
vivir la realidad. 
 
 
3.3. El Mimo como representante de la Teatralidad del Centro Histórico y del 
Humor en la calle. 
 
José Velandia es el Mimo de la Calle,  su ubicación por mucho tiempo ha sido el Centro 
Histórico de Quito. Debo mencionar que su arte es muy aceptado por los quiteños y 
turistas que recorren este sector.  Como hemos expuesto en capítulos anteriores este 
actor ya trabaja en este arte hace diez años, el centro es para él la “representación de  
momentos tristes y alegres, mientras trabajo puedo ver la riqueza de su gente, Ecuador 
es un hermoso país y el Centro Histórico es también muy lindo,  es mi lugar de trabajo y 
donde puedo relacionarme por medio de mis actos con la gente”. 
 
Su actividad principal es la imitar a los transeúntes, cuenta con un sin numero de 
expresiones que enriquecen su espectáculo,  no importa si son niños jóvenes o adultos, si 
son mujeres u hombres o extranjeros, José los imita dé tal forma que parecería ser el 
duplicado de la persona a quien remeda.  
 
El espectador o público participa física e imaginariamente, físicamente ya que 
comparten el espacio concreto de la García Moreno, en donde se desarrollan diferentes 
actividades y se convierte en una de las calles mas transitadas e importantes del Centro 
Histórico, e imaginariamente al participar de la obra teatral donde el Mimo y los 
transeúntes son los principales actores.  
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El terreno fundamental del Mimo es la acción corporal. En el Mimo lo importante es que 
el movimiento transmita verdad, que transmita ideas, sentimientos, sensaciones. A 
diferencia de la danza, en la que lo que importa es la perfección técnica del movimiento, 
en el Mimo lo que importa es la verdad del movimiento. 
 
Este actor permite un momento de distracción, lo que atrae es la situación cómica, el 
espectador aspira a relajarse, a distraerse,  a buscar un lugar de esparcimiento y si este 
lugar le ofrece un arte o una presentación gratuita es mayor el encanto.   
 
“La risa sigue cumpliendo un importante papel de desfogue, de vía de escape, pero sobre 
todo de renovación y de aguda intervención en hechos de la vida diaria.” 49 
 
Si el espectador ríe se cumple unos de los objetivos de la obra de José Velandia: el 
divertir.  La risa proporciona placer, y esta sensación permite olvidar por momentos 
cualquier situación de tristeza o frustración que la persona sienta, pero más halla de este 
sentimiento Bonfin explica que la risa es un elemento cohesionador y conformador de 
comunidades, se presenta también como un instrumento de apropiación de la vida. 
 
Los gestos que de otro modo no nos hacen reír llegan a ser ridículos cuando otra persona 
los imita y de esta imitación utiliza gestos que lo exageran o evocan a otras imágenes,  
este teatrero se aprovecha de esta definición para basar su obra en la imitación, imitar a 
todo el que pase por donde imaginariamente esta subrayado su escenario.   
 
¿Qué es lo que causa risa? Por que el Mimo se convierte en un personaje que por medio 
de la teatralización genera el humor en la calle? Bonfin retomando a Freud explica que 
“nos reímos de lo disparatado, nos reímos a causa del reconocimiento, y, según el caso, 
la  comparación” Freud dice que nos reímos de lo excesivo e inapropiado, la exageración 
característica de la pantomima y el clown contrasta con nuestros gestos cotidianos,  nos 
causa risa, vernos representados en otra persona y para el público imaginar que esa 
persona a la cual se imita puede ser alguien de nosotros pero que no lo es nos causa 
                                                 
49 BONFIN, Carlos, Humor y crónica urbana: ciudades vividas, ciudades imaginadas,  Editorial Abya 
Yala, Quito, 1999. p. 10 
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gracia, es decir nos burlamos de ese “otro” al cual se imita y el cual se encuentra en una 
situación vergonzosa o ridícula, pero con el cual nos identificamos.  
 
Bergson explica que la risa necesita de un eco, es decir, la risa es siempre la risa de un 
grupo, la risa asocia y hace cómplices a los rientes sean estos reales o imaginarios para 
quien ríe.  Reír o indignarse, significa que sé esta participando de una emoción colectiva, 
lo cual también demuestra que sé esta participando dentro de una comunidad, que se 
siente en común, que se identifica.  
 
Las personas que ríen por el espectáculo del Mimo de la Calle, se debe a que pueden 
explicar la causa de lo cómico de la representación, es decir, “cuando de cierta causa, se 
deriva cierto efecto cómico, este nos parece tanto más cómico  cuando más natural 
juzgamos la causa que lo determina. La mera distracción (de los transeúntes imitados) 
como un simple hecho nos mueve a la risa, pero más ridículo nos parece esa distracción 
si la vemos nacer y desarrollarse ante nosotros, si conocemos su origen y podemos 
reconstruir su historia.”50   Quienes ven el espectáculo  pueden fácilmente reconstruir la 
historia, para muchos espectadores, el Mimo representa a la cotidianidad del centro 
histórico, se mira a la ciudad y a sus integrantes desde sus prácticas cotidianas, y desde 
los caminantes o peatones de la ciudad.  Es por esto que el Mimo hace del centro el 
espacio de la teatralización de su gente y del humor en la calle. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
50 BERGSON, Henri, La risa, ensayo sobre la significación de lo cómico, editorial Losada, Buenos Aires, 
1939, p. 18 
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Capítulo IV 
 
4.  Comunicación y Desarrollo 
 
Uno de los estudios más representativos sobre Comunicación y Desarrollo son los 
realizados por Rosa María Alfaro, en ellos se expone que el Desarrollo implica, 
compromiso con la humanidad, con nosotros mismos, es lograr un cambio por la defensa 
de la paz, la justicia, la solidaridad y la equidad en las sociedades, por la defensa de los 
derechos humanos de la diversidad y la democracia, (entendida está ultima como 
organización y participación).   La Comunicación juega un papel muy importante para 
lograr este compromiso, ya que la Comunicación es el elemento central de cambio en la 
sociedad, la cual debe ser ejercida y comprometida con los sectores populares, 
encaminando actividades que ayuden a la sociedad,  buscando un desarrollo más 
humano, que involucre y promueva la participación de los sujetos como actores sociales. 
 
La comunicación es la dimensión básica de la vida y de las relaciones humanas y 
socioculturales, por medio del diálogo y la capacidad de escuchar se llega a consensos, 
el desarrollo debe unir organización con participación. Bajo esta concepción ya no 
existen sujetos pasivos, sino que empieza a tener valor la palabra el cuerpo y las 
imágenes. 
 
Es importante que se supere la idea de un desarrollo que busque solo la satisfacción de 
las necesidades humanas, el verdadero significado desborda los límites económicos, el 
desarrollo ya no debe basarse en tener cosas materiales  sino en el desarrollo de las 
personas, es decir, en su libertad de expresión, el derecho a decidir, a participar a 
organizarse.  Al respecto el concepto que da Luis Ramiro Beltrán puede ejemplificar lo 
dicho anteriormente:  
 
Desarrollo es un proceso dirigido y ampliamente participatorio de cambios 
políticos, profundos y acelerados, orientados a procurar transformaciones 
sustanciales en la economía, la tecnología global de un país,  de modo que el 
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adelanto material de la mayoría de la población pueda ser conseguido dentro de 
condiciones de igualdad, dignidad, justicia, y libertad generalizadas.51  
 
El aspecto económico, siempre interviene ya que de hecho, no puede haber desarrollo 
donde faltan  los recursos naturales o se encuentran inequitativamente distribuidos.  Es 
lo que sucede en la mayoría de países como los nuestros, donde el nivel de vida es bajo, 
no hay empleo y si es que lo hay no es suficientemente remunerado, las concepciones 
actuales deben encerrar aquellos aspectos no materiales inherentes a la persona humana 
y a su valoración como tal: aspectos como la autoconfianza, la dignidad, el saber y 
ejercer la toma de decisiones propias y en poder participar en la planificación y 
ejecución de actividades conducentes al desarrollo,  y a su vez a su propio destino.   
 
La comunicación entre gobernantes locales con los ciudadanos permitiría  asegurar un 
clima de confianza y de respeto, en donde cada una de las partes exponga su realidad, de 
esta forma no se analizara todo bajo aspectos cuantitativos, si no cualitativos, 
reconociendo al otro y en el su potencialidad no para perjudicarlo sino para lograr 
consensos  y cambios positivos.  
 
La comunicación no debe ser impuesta, debe ser un intercambio alternativo no bajo 
aspectos dominantes, ni autoritarios, ya que si se da bajo estas condiciones se anula a la 
persona, se la subordina y no se respetan  sus derechos como persona. 
 
Se plantea entonces la Comunicación como una relación, se levanta la importancia de 
conocer al receptor  y beneficiario de los proyectos, es decir, conocer al beneficiario, 
conocer sus intereses, sus dudas, sus ideales, no imponer algo sin antes dialogar.  En 
otras palabras “partir de la realidad concreta y volver luego a ella en el diálogo directo 
mismo y en los escenarios públicos, como camino metodológico de construcción del 
mundo simbólico, facilitando interlocuciones y apropiaciones de los proyectos.”52  
                                                 
51 BELTRÁN, Luis Ramiro, Citado por Díaz Bordenave, en La Comunicación social como instrumento de 
Desarrollo de las comunidades rurales y urbanas,  Revista Chasqui, N. 15, p. 17 
52 ALFARO, Rosa María, Una comunicación para otro desarrollo, Editorial Calandria,  Lima, 1993, p.26 
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A esto debo agregar que el desarrollo o cualquier proyecto de desarrollo debe ante todo 
promover el respeto por las diferencias y el ejercicio de la libertad, suprimiendo 
discriminaciones, incluyendo siempre la palabra, de esta forma se llega a acuerdos, “las 
acciones de desarrollo son una magnífica ocasión para promover hábitos y símbolos de 
diálogo y cooperación para la transformación de la realidad”53  
 
El desarrollo por tanto no puede darse por la imposición, este debe lograrse por medio 
del diálogo, en donde los implicados pueden exponer sus ideas, sus creencias simbólicas, 
y sus necesidades, es buscar alternativas en función de lo que las personas o los actores 
sociales necesitan, de lo contrario no se puede trabajar en el ni mucho menos imponer 
políticas que no les pertenecen.  
 
 
4.1 El teatro de la calle en la modernidad 
 
En países como los nuestros, “la modernidad se caracterizó por una entrada forzada de la 
modernidad, guiada por diferentes mecanismos de control y poder, desde una cómoda 
posición, haciendo posible el culto a lo extranjero (bien sean prácticas sociales, ideales 
culturales, técnicas o tecnologías), lo que ha llevado a tomar lo de afuera, sin importar 
cómo o qué tan pertinente y coherente sea con nuestras necesidades particulares, 
limitando las posibilidades de creación y evitando el asumir posiciones críticas, 
reflexivas, proactivas y re-creativas.”54    
 
Barbero explica que el siglo XIX  se caracterizo por la búsqueda de la autonomía del 
arte para amparar la experimentación y la creatividad, en el siglo XX, en cambio se da el 
derrocamiento absoluto de valores y la destrucción de las tradiciones, dándose  un culto 
a lo moderno, frente a esto y a la imposibilidad política de resolver los problemas 
                                                 
53 Idem., p. 88 
54 SANCHEZ Andrea, Educación, cultura y Modernidad. 
www.ilustrados.com/documentos/modernidad.doc 
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económicos, se evidencia el resurgimiento de formas de resistencia  provenientes del 
mundo de la vida.   
 
Habermas apela a los movimientos sociales que hoy rompen tanto con los legitimistas 
que aún siguen buscando el punto de equilibrio entre modernización por el mercado y 
desarrollo del estado social.  “Lo que los movimientos disidentes  recuperan es el 
potencial de resistencia, de reflexión y dirección que se produce en y desde la lucha por 
el fortalecimiento de la autonomía de los mundos de vida amenazados en su estructura 
comunicativa, es ahí donde converge la defensa de las culturas tradicionales”55 en la 
búsqueda de espacios públicos autónomos. 
 
Estos autores invitan a pensar los procesos de la comunicación desde la cultura, es decir, 
desde las mediaciones, los diferentes modos en las prácticas populares, cotidianas, 
contribuyen a preservar las identidades culturales o adaptarlas a la vida actual. 
 
Bajo el escenario de la modernización el Teatro de la Calle, esta encaminado a buscar 
nuevos espacios de manifestación, ya que en la actualidad los espacios para la cultura 
popular y las prácticas artísticas de la calle, están cada día mas limitadas.   
 
Los espacios que se abren son inscritos bajo una lógica de consumo, un consumo de 
manifestaciones folclóricas o fabricadas por los entes culturales, organizando la vida en 
la ciudad, determinando como habitar los espacios, destinando los tipos de 
entretenimiento. 
 
Para los cómicos de la calle, mimos, narradores orales, músicos,  robots humanos; los 
espacios se vuelven cada vez más delimitados, muchas veces prohibidos, es por esto que 
se encuentran más de estos personajes ya no en el Centro Histórico sino en calles y 
avenidas de la ciudad, o en parques los fines de semanas, en donde forman sus ruedos y 
empiezan sus actos.  
                                                 
55 BARBERO, Jesús,  Modernidad, Postmodernidad, Modernidades. www.cholonautas.edu.pe/ec.htm 
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Significa que estos cómicos, están en constate búsqueda de espacios físicos y simbólicos 
que les permitan ejercer su trabajo, ellos viven en la lucha por el poder interpretativo, en 
la lucha por el predominio de la representación y el significado, y esta lucha se da en los 
intersticios de la sociedad moderna.  
 
Los intersticios buscan ser cubiertos por el poder hegemónico a través de la represión, 
callando al pueblo, a las manifestaciones populares, a los cómicos de la calle, quieren 
cubrir o desatenderse de los problemas que se reproducen en la sociedad, el racismo, la 
intolerancia, la pobreza, etc.,  siendo los artistas de la calle quienes hablan sobre estos 
hechos y descubren ese poder que divide lo hegemónico de lo subalterno. 
 
Lo subalterno indica una categoría que hace referencia a una subordinación respecto del 
poder y del Estado, del poder considerado superior.   
 
Esta lógica modernizadora, procuran normar, delimitar, controlar, y difundir “nace con 
el objetivo de estimular la disociación de las prácticas intelectuales de sus relaciones con 
las de otros actores sociales, sea de movimientos sociales o de lo que sea que implique 
cualquier tipo de practica extraacadémica.”56 Deslegitimando el importante papel que 
cumplen aquellos actores que están fuera de lo llamado “academia” u “oficial”, 
desvalorizando el saber popular y la memoria colectiva del pueblo, ya que el saber 
popular nos ayuda a construirnos y deconstruirnos, nos permite aceptar y adoptar 
representaciones e imaginarios sociales y culturales que en la actualidad con la 
modernidad se van perdiendo.   
 
Este conjunto de tensiones frente a la modernidad, es según Vich, los que motiva la 
producción de las imágenes callejeras que los cómicos ambulantes promueven.   Las 
imágenes pueden entenderse mejor si se toma en cuenta los nuevos imaginarios que las 
migraciones han provocado y que constituyen una marca de la modernidad.   
 
                                                 
56 MATO, Daniel, Compilador, Estudios y otras prácticas intelectuales latinoamericanas en cultura y 
poder,  Caracas, 2002.  
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En Ecuador, según las últimas estadísticas, (2004) el 40% del total de la población es 
pobre,  las personas que migraron del país suman las 570.000 personas;  en la actualidad 
más del 50% de la población económicamente activa esta subempleada, es por esto que 
hay un sin número de vendedores ambulantes e informales,  artistas, músicos, cómicos o 
payasitos que encuentran en la calle el escenario para presentar su obra, pero reconocen 
también que los espacios se reducen, se imponen horarios y cada vez más se restringe 
este tipo de presentaciones, dando paso a grupos de teatro que en su mayoría se 
presentan en salones y teatros, pero que el Departamento de Cultura los contrata para 
presentarlos en plazas del Centro Histórico, para cumplir con uno de sus objetivos: 
brindar espacios de entretenimiento  y de cultura al pueblo ecuatoriano.   
Para el capitalismo un ente que este fuera del orden productivo es marginado, y bajo 
esa lógica se guían las instituciones del Gobierno.  El ser humano ha debido 
condicionarse a la realidad del proceso industrial y a su papel como ente productivo 
dentro de la sociedad sujeta a un modelo capitalista y consumista.  La satisfacción 
viene dada por el poder adquisitivo, por lo tanto bajo esta lógica el ser humano debe 
basar sus actividades en acciones que la sociedad y la cultura consideran útiles.  
Marcuse expone en su texto Eros y Civilización, que bajo estas condiciones se deja aun 
lado el principio del placer por el principio de la realidad, convirtiéndose el sujeto en 
un objeto mecanizado que favorece al sistema, siempre y cuando cumpla con los 
cánones de vida impuestos por la sociedad. 
Los cánones impuestos por la sociedad están ligados a la lógica del capital, el sujeto es 
un instrumento de trabajo que produce y consume, el consumir puede darle cierta 
satisfacción momentánea de supuestas necesidades pero la satisfacción se transforma 
en proyección de más trabajo para suplir dichas actividades. Es entonces un “yo 
organizado” que conoce su realidad, y que forma parte de una sociedad reprimida que 
hace que se condicione.  
 
Marcuse reconoce también que dentro de la sociedad existen sujetos que ciertamente se 
consideran excluidos del sistema, que viven bajo otra lógica y que de todas formas son 
necesarios dentro de la sociedad, a quienes llama sujetos revolucionarios, y los 
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encuentra en los migrantes, los explotados, los desocupados, las minorías, los 
marginados y los excluidos del sistema.  Para el Municipio el Hombre Orquesta por 
ejemplo es un rebelde que no cumple con las normas para la presentación de los 
espectáculos, no cuenta con los permisos respectivos y por ende es considerado por ellos 
como un sujeto que esta fuera del orden, fuera del sistema. 
 
El Municipio quiere invocar al turismo pero vendiendo y ofertando una imagen de un 
Quito que no lleva esencia, primero empezó con los comerciantes del Ipiales, los 
reordenaron en Centros Comerciales, después despojaron a los mendigos de San 
Francisco, sitio que ocuparon  por muchísimos años, luego a los betuneros en Santo 
Domingo, y ahora buscan condicionar las presentaciones de los artistas de la calle.    Sin 
considerar que para los cómicos de la calle, su labor como teatreros a más de ser su 
trabajo una expresión cultural es una forma de vida.  Ellos constantemente buscan donde 
presentarse, logran en ocasiones  contactos con instituciones académicas para llevar a 
cabo su trabajo y de esta forma no solo limitarse a una presentación por semana, como 
busca  imponer el Departamento de Cultura del Municipio de Quito.  Si bien es cierto el 
permiso puede ser utilizado entre semana, los Guardias los interrumpen por conglomerar 
a tanta gente.   
 
 
4.2 El Municipio y los teatreros de la calle en el Centro Histórico de Quito 
 
En este capítulo, se expone la opinión de la Sra. Olga Lozada, del Departamento de Arte 
y Cultura de la Zona Centro, respecto a los permisos que se dan a los teatreros y a 
continuación  la opinión de Fabián Velasco el Hombre Orquesta y José Velandia el 
Mimo de la Calle, en referencia a la relación que ellos como artistas de la calle deben 
mantener con la municipalidad. 
 
Sobre la situación de los  artistas populares en la calle y los problemas que estos tienen 
por los abusos policiales,  comenta la Sra. Lozada que  la Policía debe tratar bien a las 
personas, “la función de la Policía es exigir que presenten los permisos, y si lo tienen 
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facilitar la actuación y si no tienen  permisos deben retirar a los artistas.  El artista 
tiene la obligación de presentar el permiso actualizado, con la cedula original, para 
evitar que se transfieran los permisos a otras personas” 
 
Sobre si los artistas respetan o no las disposiciones  en cuanto a la adjudicación de los 
espacios públicos, indica “generalmente no todos respetan.  Hay un grupo de artistas 
que tratan de presentarse sin permisos y por esto justamente se producen las 
dificultades con la Policía Metropolitana  que es la responsable de cuidar el buen uso 
del espacio público, que es de competencia privada del Municipio Metropolitano.” 
 
Aclara que un ejemplo del cumplimiento de este permiso es que en el año 2003 se 
otorgaron 294 permisos para usar las plazas y en este año 2004, se han entregado 99 
permisos.   
 
Y en cuanto a la calificación anual y las audiciones, en el 2003 de aprobaron 28 
audiciones y se negaron 14 por falta de requisitos.  En este  mediados del 2004 se 
aprobaron 26 audiciones, de las cuales 21 están calificadas para presentarse sin parlantes 
y 5 con una pequeña amplificación.  
 
Los criterios para aprobar la obra según lo expuesto son los siguientes: Se considera el 
tipo de mensaje, se analiza si la obra es apta para el público, y si es adecuada para el 
espacio abierto, es decir, que no amerite peligro. 
 
En referencia a las quejas presentadas por maltrato a la dignidad de los artistas 
callejeros, expone “el maltrato es al revés, se genera por las personas que no tienen el 
permiso y se oponen a la fuerza,  amparadas en el público que apoya a los artistas y 
protestan por la presencia de la Policía Metropolitana, que hacen cumplir las normas 
de hora, lugar, etc.  Los artistas normalmente atraen gente y la ciudadanía sin 
conocimiento de causa se ponen en contra de la Policía, los mismos que son afectados 
con insultos, epítetos y maltratos.”  
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“Los artistas que trabajan amparados con el respectivo permiso, no tienen ningún 
problema. El problema surge con los ciudadanos que no cumplen con las normas.” 
 
Son varios los artistas de la calle que no están de acuerdo con solicitar permisos de 
presentación  y mucho más conociendo que estos permisos son dados por un tiempo 
limitado de 15 días a un mes,   a lo cual los artistas exponen que ellos no solo trabajan 
un día a la semana, sino siempre, por lo tanto resulta inadecuado pedir permisos por toda 
una vida, ya que ese es su trabajo, esa es su profesión. 
 
 
Fabián Velasco el Hombre Orquesta:  
 
Sin preguntas, Fabián empieza a comentarnos que la entrevista debe estar orientada a 
demostrar cuales son los problemas que los cómicos o payasitos callejeros tienen con el 
Municipio,  y la represión que deben soportar para poder seguir trabajando en la calle. 
 
“Parece ser que en la alcaldía de Roque Sevilla logra aprobarse una confusa 
ordenanza municipal sobre el uso y manejo de los espacios públicos. Claro, 
entre ellos, las Plazas, los recovecos, los Parques, las calles. Con ello el Dpto. 
de Control de la Ciudad de la Zona Centro asume el papel de controlar y 
autorizar, o no, los permisos para desarrollar nuestra labor diaria, podríamos 
decirlo así. Algún papel de vigilancia juega también la Policía, de Turismo, 
Montada”.  
 
Respecto a las nuevas políticas impuestas por el Municipio comenta: “Las campañas del 
Municipio de Quito limpio, Quito en mi corazón son una farsa,  es una venta de 
superficialidad”  
 
Su opinión respecto a la coordinación de presentaciones artísticas manejadas por el 
Departamento de Arte y Cultura del Municipio, responde:  “con los domingos de 
peatonización, todas estas campañas van a hacer que el Centro se convierta en una 
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vitrina para las firmas comerciales de prestigio, se va a volver un sitio solo de turismo, 
donde los beneficiados no serán precisamente el pueblo sino estas mismas firmas 
comerciales”.  
 
Incluso los primeros  domingos de peatonización como no estaba todo legislado ni 
regulado querían sacarles a los ciegos a empujones, a los vendedores, a los betuneros. 
Me pregunto, en qué estado hemos caído? 
 
Sobre la recuperación de algunos sectores en el Centro, destinados al arte y recreación 
Fabián cuenta que “La Plaza del Teatro y la Plaza de Santo Domingo iban a ser las 
únicas dos plazas permitidas para hacer teatro, pero re inauguraron el Teatro Sucre y 
sacaron de ahí a todo el pueblo clausurando la entrada a los payasos populares de la 
calle”. 
 
Fabián comenta indignado que nunca han sido convocados por el Municipio, las 
disposiciones simplemente llegan cuando ya no se puede proponer un diálogo.   
 
Sobre los problemas que ha tenido con los guardias municipales Fabián cuenta: 
 
  “En el 2003 fui arrastrado con todos mis instrumentos, soy así prácticamente un 
invalido, 8 policías me arrastraron por el suelo y me metieron al parqueadero 
municipal, acusado de subvertir el orden.  Recuerda que casos como este también los 
vivió Carlos Michelena: “al Michelena lo llevaron hasta al Penal y a la cárcel 
Municipal varias veces.  En el Centro también se presentaba un Hombre Orquesta 
otavaleño, trabajo un tiempo aquí y luego lo sacaron.” 
 
“ En los Gobiernos cuando vienen militares retirados o en acción se instala la 
represión como si fuera el pueblo un cuartel con reclutas a los cuales se les da 
palo o cárcel.  Yo no saco más permisos, por que no me parece que condicionen 
tu trabajo a un día a la semana ni que te limiten las horas de presentación, por 
esto yo no saco ese permiso a uno no le pueden prohibir trabajar.” 
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“En algunas ciudades donde uno se presenta los policías lo gritan e insultan, lo 
agraden e incluso les dan citación por desorden publico. Todo esto es una 
consecuencia de ordenes internacionales, que deciden el futuro de las ciudades, 
buscan eliminar las manifestaciones artísticas populares tachándolas de 
subversivas, eliminando la posibilidad de expresarse libremente por medio del 
arte hacia el pueblo y la cultura popular”  
 
Fabián comenta sobre una propuesta planteada a la Administración Municipal de la 
Zona Centro, sin obtener mayores respuestas “Una propuesta fue ya hecha llegar a la 
Zona Centro, sobre la conformación de una Comisión Mixta, para que conjuntamente se 
elabore un plan de actividades, la formación de una escuela permanente de teatro 
callejero, además de otros y no solo la consecución de los tales permisos.” 
 
 
José Velandia Mimo de la Calle: 
 
José comenta sobre el proceso que se debe seguir para obtener el permiso de 
presentación: “Nos hacen una calificación en cuanto a las actuaciones que tenemos 
nosotros y en base a esa calificación nos ubican en los distintos lugares, pero solo lo 
dicen y lo hacen, por que ningunos de ellos ha conversado con nosotros.” 
 
Al respecto de las políticas municipales José expone: 
 
 “Creo que el Municipio si pudieran acabar con el arte y con la cultura del 
Ecuador lo harían, a nosotros nos toca luchar, ponernos la mano en el corazón 
y seguir trabajando.   Les falta entender que lo que nosotros hacemos es dar 
alegría, yo sé que ellos están cumpliendo con su trabajo, pero yo les diría a las 
personas encargadas de la policía metropolitana y al Municipio que mejor nos 
ayuden a abrir las calles y las plazas, para que nosotros podamos hacer una 
actuación, se supone que Quito es Arte y Cultura, y sobro todo Patrimonio 
Cultural de la Humanidad, yo me pregunto, dónde esta el Arte y la Cultura para 
 117
  
que la gente venga de otros países y nos visite y vea el trabajo de los artistas, 
músicos, teatristas.? Aquí quieren que la cultura sea monopolizada por los 
grandes, por lo ricos, ellos son los únicos que tienen derecho a ver, se presento 
por ejemplo en el Teatro Sucre  un artista que se llama (Marcel Marzoc), él es 
un Mimo conocido a nivel mundial, cómo van a cobrar $70,  con ese precio solo 
puede entrar la gente de dinero, las personas del pueblo también tienen derecho 
a participar en estos espectáculos, y mucho más todavía con el fin de culturizar.   
 
José afirma “Nosotros también somos entes culturales, nosotros vivimos de esto, de lo 
que la gente nos apoya y sobre todo de la alegría de la gente, porque así uno como 
artista se siente contento.” 
 
Reconoce que los domingos de peatonización en cierta forma le garantiza un lugar de 
espectáculo, pero solo en ese sentido viene dada una ayuda “Por una parte si han 
servido los domingos de peatonización principalmente porque nos ubican en una calle y 
tenemos de pronto la libertad para hacer nuestro trabajo y exponerle a la gente, pero de 
todos modos de ninguna forma nos están apoyando en nada.” 
 
José, reflexionado sobre el papel que cumple el Municipio de Quito, expone: “Pienso 
que ellos deberían abrirles las puertas a nuestro trabajo a la diversión sana de la gente, 
de aquellos que no tienen dinero y pueden venir a divertirse gratis.  En cambio las 
personas que tienen posibilidades van a un teatro que vale muchísimo la entrada, este 
en cambio es un teatro abierto, libre, es un teatro de la gente.” 
 
A partir de estas opiniones y muchísimas más que no han sido transcritas, permite 
acercarse mucho más a los actores y entender su trabajo y la visión de su mundo, invita a 
pensar la posibilidad de fomentar un desarrollo más humano, más comprometido con la 
realidad de los teatreros de la calle.  
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3. Metodología  
 
3.1 Importancia del Problema a Investigar 
 
Se analiza el teatro de la calle desde la Comunicación y la Identidad, para lo cual la 
observación etnográfica me permitirá acercarme al objeto de estudio, los teatreros de la 
calle García Moreno y su público espectador. 
 
Por medio de la observación, se dará a conocer los procesos comunicativos que se dan 
en el teatro, los intercambios comunicativos y las interacciones  que constantemente se 
dan en el desarrollo de la obra. 
 
Al público se lo reconoce como un grupo heterogéneo que se caracteriza por 
identificarse con los teatreros en su discurso, forjándose estos como un referente de 
identidad de la cultura popular quiteña.  
 
Obtener conclusiones a partir de la observación etnográfica, es un paso que se da gracias 
a las entrevistas con los teatreros y con las conversaciones logradas  fuera de su trabajo, 
así como también las conversaciones realizados con los habitantes del sector del Centro, 
más precisamente con los espectadores. 
 
El análisis teórico complementado con la metodología expuesta permitirá realizar un 
análisis prioritariamente comunicacional y cultural de esta práctica artística en la calle.  
 
 
3.2 Limites de Estudio 
 
Se analizara el teatro que se da en la calle García Moreno del Centro Histórico de Quito, 
enfocándose  en el análisis en Fabián Velasco el Hombre Orquesta y José Velandia el 
Mimo de la Calle. 
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Se realizara un análisis comunicativo del teatro de la calle, a nivel discursivo, 
estructural, social, político, estético y ético.  
 
Un análisis sobre los imaginarios que la cultura popular quiteña  construye alrededor de 
estos personajes, así como la producción simbólica, cultural y urbana que genera este 
tipo de teatro, incluyendo un análisis del teatro de la calle en la modernidad.  
 
 
3.3 Enfoque  
 
El enfoque del trabajo de tesis es dar a conocer la labor de los cómicos de la calle García 
Moreno, demostrando los diversos procesos comunicativos que se realizan a partir de 
estas prácticas, generando con ellas nuevos canales de participación ciudadana y 
fortaleciendo  con sus manifestaciones artísticas la cultura popular quiteña así como 
también su permanencia ante los intersticios del mundo moderno.    
 
Si bien es cierto la comunicación genera posiciones desde donde interactuamos, estas no 
siempre son igualitarias, sino más bien generan espacios sociales diferenciados, poderes 
desiguales y marginalidades, planteo por lo tanto, una  comunicación social enfocada al 
desarrollo, la cual fundamentalmente es una construcción cultural que permita bajo 
modelos más autónomos rescatar el valor de las capacidades sociales  bajo un profundo 
respeto a la realidad cultural y a los seres humanos como tal.   
 
 
3.4 Diseño Metodológico  
 
Para realizar mi trabajo de investigación  partiré de un análisis histórico, cultural y 
comunicacional. 
 
Los métodos que utilizaré en mi investigación son tres: 
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Método histórico, con este método me interesa reconstruir la historia del teatro callejero 
en nuestra ciudad principalmente en la zona del Centro Histórico de Quito.  
 
Método experimental, este método me permitirá trabajar sobre el hecho real, ya que la 
verdad  está contenida en los hechos. El Centro Histórico de Quito se constituye como el 
escenario propicio para la realización de estas prácticas artísticas populares. 
 
Método analítico, realizare un análisis sobre los procesos comunicacional del teatro de la 
calle García Moreno, y la construcción de identidad a partir de estas prácticas. 
 
Las técnicas e instrumentos a utilizar par realizar mi investigación son tres; 
 
Técnicas de Laboratorio: 
 
Documental Bibliográfica: comprende las fichas bibliográficas en las cuales se incluirá 
toda la documentación utilizada, por medio de una exposición clara, precisa y 
determinada de las fuentes, y en general de los autores consultados.  
 
Técnicas de Muestreo: 
 
La entrevista, esta técnica me servirá para recolectar información de todo el sector  de la 
García Moreno,  donde se encuentran los personajes urbanos: El Hombre Orquesta y el 
Mimo de la Calle. Me interesa saber lo que la gente opina alrededor de estos personajes 
y su incidencia en el imaginario colectivo.  De esta forma identificaremos los 
imaginarios que se construyen la personas alrededor de estos personajes. 
 
La entrevista dirigida a los teatreros, nos permitirá conocer la opinión de estos cómicos, 
su historia y vivencia como teatreros de la calle, así como también la relación que tienen 
con el Municipio de Quito.   
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Técnicas de Campo: 
 
La observación,  esta herramienta supone la percepción de un fenómeno, en este caso la 
apreciación de una conducta o un aspecto de la realidad, el cual se lo selecciona y 
registra sin haberlo manipulado. Esta técnica servirá para recopilar datos generales del 
ambiente, de las personas que intervienen en la observación y aspectos específicos 
observados. 
 
Como observadora no me limitare a un simple reconocimiento del registro observable 
sino que se complementará con un  análisis sobre las emociones y la influencia cultural y 
social del grupo del cual depende mi análisis, en este caso, aquellos espectadores que 
acuden o se detienen en la calle García Moreno para ver el espectáculo de estos dos 
teatreros.  
 
La observación etnográfica, se registrara todo lo que sucede en el contexto donde 
investigo, tomando en cuenta los siguientes aspectos: 57 
 
- El escenario físico 
- Características de los participantes 
- Ubicación espacial de los participantes 
- Secuencia de los sucesos 
- Interacciones y reacciones de los participantes 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
57 CERDA, Hugo, Los elementos de la investigación, Editorial El Buho, Bogotá, 1991, p. 253. 
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4. Análisis de Datos 
 
 
El estudio  bibliográfico sobre el teatro, da cuenta de que existe una  variada 
información del teatro en literatura, y toda la evolución que éste ha tenido en nuestro 
país, sin embargo sobre el teatro de la calle, la información se la obtiene principalmente 
de Tesis de Licenciatura, ya que libros escritos sobre este tema en nuestro país no 
presenta gran variedad, puedo mencionar “La otra Cultura” de Hernán Ibarra, libro que 
hace referencia al teatro de Carlos Michelena.  Sobre Fabián Velasco el Hombre 
Orquesta no encontré información; sin embargo, si existen algunos reportajes sobre éste 
actor, en diarios como el Comercio, la Hora y en videoteca de la Casa de la Cultura 
Ecuatoriana. 
 
Por medio de las entrevistas realizadas a la coordinadora del Programa de Peatonización 
y la revisión de los informes entregados por el departamento de Arte y Cultura del 
Municipio,  se constata que en este último año (2004) se han presentado 40 grupos en las 
Plazas del Centro Histórico de Quito, los cuales realizan teatro, payasearía, mimos, 
pantomima,  malabares, títeres y recreación.  Algunos grupos han sido contratados, otros 
provienen de países vecinos como Colombia, Perú, Bolivia. 
 
Sobre Grupos que realizan teatro en la calle y que han tenido espacio para su 
presentación se reconoce a 10 grupos incluidos el Hombre Orquesta y el Mimo de la 
Calle.   Este último aparece en los programas de peatonización casi todos los domingos, 
mientras que el Hombre Orquesta sólo aparece en contadas ocasiones, a pesar de que 
siempre se lo encuentra en la calle García Moreno o en calles cercanas presentando su 
espectáculo. 
 
En cuanto a la calificación anual y las audiciones, en el 2003 de aprobaron 28 audiciones 
y se negaron 14 por falta de requisitos.  En este  año ( 2004) se aprobaron 26 audiciones, 
de las cuales 21 están calificadas para presentarse sin parlantes y 5 con una pequeña 
amplificación.  
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Haciendo una comparación,  en el año 2003 se otorgaron 294 permisos para usar las 
plazas y en este año 2004, se han entregado 99 permisos, es decir una baja considerable 
de presentaciones, ya que actualmente existen mayores restricciones para conceder los 
permisos y ubicar a los artistas. 
 
En el Centro Histórico se encuentran también a músicos ciegos quienes se ubican en 
esquinas con afluencia de gente. Los robots humanos es un performance que esta 
apareciendo en distintas partes de la ciudad, a tal punto que se vuelve normal 
encontrarse con un robot que se ubica en medio de la calle, más precisamente en medio 
de los automóviles. 
 
Para los artistas de la calle el Centro es y será el lugar de encuentro, es como un paso de 
sur a norte, es el lugar desde donde empieza y se desarrolla la ciudad.   
 
Sobre los habitantes del Centro, principalmente los jubilados de la Plaza Grande, 
comentan que lo interesante del Centro es la diversidad con la que cada día se 
encuentran, los niños que en la tarde aparecen y se multiplican para vender sus 
caramelos, los betuneros, barrenderos, las viejitas que venden hierbas, los músicos, los 
que hablan la palabra del Señor, los evangelistas, fotógrafos, pintores, turistas.  Pero sin 
duda todos recuerdan a Don Evaristo, y a los distintos Hombres Orquesta que han 
pasado por este sector, demostrando que el Centro es el espacio para la teatralización.   
 
Los domingos las personas que se detienen a ver al Hombre Orquesta o al Mimo de la 
Calle son en su mayoría personas jóvenes, familias, hombres, mujeres y niños, 
pertenecen a la clase media – baja., muchos de ellos van a Misa y luego se quedan 
viendo el espectáculo, forman ruedos grandes, unos se quedan por momentos cortos, 
pero la gran mayoría se queda hasta que el teatrero se despida de su público,  después de 
pedir una colaboración voluntaria.  Cuando hay más personas alrededor del teatrero el 
artista alarga su presentación, cuando se va disminuyendo el ruedo el artista brinda sus 
mejores repertorios musicales para así atraer más gente y continuar su espectáculo.  
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El público mantiene siempre una sonrisa, aplaude a su artista, comenta con la persona 
que esta al lado, lo bueno de la presentación o sobre el discurso que maneja, esto en el 
caso del Hombre Orquesta; cuando se trata del público del Mimo, éste esta siempre 
atento, para ver a quien el Mimo va a imitar, todo el que pasa se convierte en el 
“conejillo de indias”, la risa del público, en este caso, es una risa de burla, reír al ver al 
otro representado.   
 
El público en su mayoría expone que se detienen a ver el espectáculo porque es un teatro 
diferente, es un teatro que los incluye física y emocionalmente ya que responde a 
muchos de los problemas que tienen y con los cuales el espectador se identifica, y 
también porque les permite un momento de distracción gratuito. Ellos admiran a los 
teatreros porque reconocen en ellos a personas que logran vivir de su trabajo, un trabajo 
que esta lleno de vida, que emociona y que permite el disfrute, vivir del teatro o de la 
música es sin duda vivir del arte, y muy pocos dicen contar con esa posibilidad.  
 
 
 
4.1. Conclusiones 
 
 
El teatro de la calle en nuestro país forma parte de las manifestaciones artísticas de la 
cultura popular. Los actores de este tipo de teatro dignifican la calle por que consideran 
a este lugar como el sitio propicio para el encuentro, para el intercambio y significación 
de mensajes, de símbolos y referentes. 
 
El parque, la plaza, y en este análisis el Centro Histórico, se constituyen como espacios 
donde la cultura popular se hace presente, donde diversos grupos de personas se 
identifican y generan sus prácticas culturales y sociales. 
 
El teatro de la calle organiza sus performances con narrar historias, contar cuentos, 
hablar sobre la vida de los ciudadanos y  la situación política, incluyendo a personajes 
conocidos o simplemente cotidianos dentro de la ciudad, incluyendo imágenes sobre los 
estudiantes, los extranjeros, los enamorados,  siendo el humor lo que caracteriza a estas 
presentaciones. El humor es considerado para los artistas de la calle como una forma de  
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hacer olvidar al público sobre los problemas que existen, como la pobreza, la injusticia, 
el desempleo, etc.  
 
Reír de los problemas, utilizar el humor y la ironía para contar los problemas de la 
ciudad o del país,  es uno de los elementos de los cuales se  aprovechan los artistas de la 
calle para tener éxito en sus espectáculos, permite no solo entretenimiento, sino que 
también lo invitan a reflexionar dando paso a la contemplación, al extrañamiento  y a 
divertirse; el humor se convierte en un elemento básico de las obras donde abiertamente 
se logra decir o representar la desigualdad, el conflicto social  y el poder, transmitir 
libremente lo que los medios oficiales no dicen u ocultan. 
 
Muchos de los artistas de la calle que no se han incluido en este trabajo reconocen a 
Michelena como el precursor de este arte y siguen su camino,  dignifican la calle y 
valoran su trabajo, saben que con sus presentaciones están creando nuevos espacios 
autorizados para anunciar, denunciar, utilizando el poder de la palabra, diciendo incluso 
lo que esta prohibido; su palabra entre la gente tiene valor. 
 
Al observar y escuchar muchos de los espectáculos de los cómicos, se puede concluir 
que  sus presentaciones responden a la realidad social, ya que se basan en la vida diaria, 
en los conflictos de las  personas que habitan un Quito que quiere a toda costa 
modernizarse y en este afán responde a políticas capitalistas bajo una lógica productiva 
enfocada en el turismo y la inversión.    
 
Muchos artistas son migrantes andinos como el Mimo, otros vienen de provincias de 
nuestro país. Para ellos la posibilidad de trabajar en la calle es  una alternativa ante la 
dificultad de encontrar otros espacios.  Muchos de ellos tienen sus grupos o forman 
escuelas para enseñar a nuevos actores este arte, buscan presentarse en varios sectores de 
la ciudad, del país e incluso han llegado a otros países andinos, viven de su trabajo como 
lo hace cualquier otra persona, por lo tanto las políticas de permisos y normalización 
para el uso del espacio público para presentaciones artísticas no es una alternativa para 
los artistas, para ellos es una imposición. 
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El análisis realizado desde la Escuela de Palo Alto enfoca al teatro como un proceso de 
intercambio de mensajes donde la comunicación es circular y no existen las jerarquías de 
emisores o receptores; ya que, en el ritual de la comunicación todos se convierten en 
actores que imponen conductas y que constantemente están comunicando con elementos 
verbales y no verbales, principalmente la gestualidad, el espacio interpersonal y el 
entorno social y  donde la acción dramatúrgica da muestra de la retórica de la vida 
cotidiana. 
 
Con Jurgen Habermas se analiza el papel del actor en la obra teatral, quien comparte con 
el público su visión del mundo objetivo o mundo social enmarcado en normas y reglas y 
el mundo subjetivo o la forma como el teatrero vive la realidad, dejando mostrar de sí 
sus sentimientos y vivencias internas, reconociendo que lo que muestra es lo que 
realmente el actor quiere mostrar al espectador.  La comunicación viene dada sin 
barreras ni distorsiones;  por la acción dramatúrgica el actor suscita en su público una 
determinada imagen, una determinada impresión de sí, revelando su subjetividad de 
forma más o menos calculada con miras a esa imagen que de sí se quiera dar.    
El teatro produce comunicación alternativa, donde se evidencia  un retorno al sujeto, y 
posibilita entender el verdadero papel del emisor y receptor en el proceso comunicativo. 
El objetivo fundamental  de este proceso es la implementación de un sistema apropiado 
al desarrollo integral y formativo de los miembros de la sociedad, promoviendo una vía 
más humana, que respete la diversidad y se fomente en el diálogo y en la participación 
activa de los ciudadanos.     
A pesar de las limitantes que cada vez hoy tienen los cómicos, estos siguen 
presentándose y armando sus ruedos, por que saben que las plazas son de la gente, la 
libertad de expresión es un derecho, no sería justo negar al público la posibilidad de un 
teatro alternativo, un teatro que involucra al espectador en su obra, que lo convierte en 
un actor y donde la comunicación es circular y el sentido de la misma va más halla de lo 
dicho.   
 
 
  
Promover estas actividades en las calles genera opinión la cual se relaciona con el saber 
popular, ellos con sus discursos y actuaciones construyen otros símbolos y con el tiempo 
se marcan como personajes ampliamente reconocidos. Van formando incluso 
imaginarios sociales y urbanos, a su vez permiten la enunciación de lo popular y 
subalterno a través de sus prácticas, junto con la construcción de identidades y la 
producción de diferentes significados.  
 
Se concluye este trabajo de tesis, exponiendo la importancia que tiene la comunicación 
social para el desarrollo, enfocando el trabajo de los cómicos de la calle como una 
posibilidad para incentivar espacios de participación ciudadana, por lo tanto el desarrollo 
debe partir por reconocer la importancia del diálogo entre los actores, el público y el 
Municipio para llegar a tomar decisiones, de esta forma no se producen conflictos y por 
el contrario se genere y apoye estas  prácticas culturales y artísticas en la ciudad.  
 
 
 
4.2 Propuesta 
 
 
4.2.1 Hacia un desarrollo de las manifestaciones artísticas de la ciudad.  
 
 
Al revisar los itinerarios mensuales del Departamento de Cultura del Municipio de Quito 
es evidente que existen un variado número de actividades entre música, teatro, danza, 
operas, orquestas, presentaciones, exposiciones temporales; a más de esto el público por 
medio de los Domingos de Peatonización se incentiva al caminante a movilizarse por la 
ciudad y acudir a presentaciones de diversos grupos en el Centro Histórico, estas 
actividades  a su vez generan la visita de turistas nacionales y extranjeros en este sector 
de la ciudad. 
 
En cuanto a las presentaciones de artistas en la calle, estas solo se dan siempre y cuando 
se apruebe a la obra, de aquí nace una pregunta: ¿Que es lo que para ellos significa una 
buena obra, como la juzgan, según que parámetros?  
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La calificación la realiza la Asociación de Artistas de Pichincha, son ellos quienes 
revisan los curriculums de los artistas y les hacen una audición, analizan el mensaje, el 
lenguaje con el que se presenta, la imagen personal, la vestimenta, el estilo artístico, el 
desenvolvimiento escénico;  en el caso de músicos se incluye la técnica vocal, la 
afinación, compás, y  dicción.  Edwin Segura forma parte de la Asociación de Artistas 
de Pichincha, es uno de los integrantes que realizan la audición de los artistas que 
buscan realizar sus presentaciones en la Zona Centro, según la calificación que se realice 
se envía el informe al Departamento de Arte y Cultura,  quien otorga los permisos de 
presentación.   
 
Se especifica el tiempo de presentación los días Domingos de Peatonización, entre 
semana estas actividades están siendo limitadas ya que alrededor de los teatreros se 
ubican muchas personas y siendo las calles del Centro muy pequeñas ocasionan 
problemas con el tráfico, ante esto considero que  las presentaciones podrían realizarse 
en las plazas, en donde si hay transito de gente, de esta forma no se perjudica al artista.     
Al respecto la Coordinación de Cultura del Municipio, tiene sus restricciones ya que los 
permisos se otorgan siempre y cuando no se interrumpa el transito peatonal ni vehicular. 
 
Sobre los permisos, se conoce que el Departamento de Arte y Cultura debe llevar un 
programa de presentaciones incluso para facilitar la información a las personas que 
acuden al Centro; sin embargo,  el Centro fue siempre un sector donde la gente podía 
encontrarse con personajes como Don Evaristo, músicos como Jaime Guevara, con 
artistas de la calle como mimos, narradores orales, hombres orquestas; considero que 
son éstos artistas los que le dan un valor adicional al Centro Histórico, por lo tanto no 
debería condicionárseles su presentación, ya que son ellos los que mantienen vivo a ese 
Quito,  que hoy cada vez sé esta perdiendo por la implementación de políticas de 
modernización legitimando lo que debe presentarse y lo que no. 
 
El Municipio debería incluso considerar al trabajo que realizan los  artistas de la calle 
como una especie de terapia emocional y psicológica hacía público  ya que permite 
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dilucidar los problemas que tienen los ciudadanos, dando muestra que por medio del 
humor se logra mirar desde otra realidad la situación negativa que los afecta.   
 
Se debería también retomar la propuesta hecha por los cómicos de la calle, con la 
intención de fortalecer la participación del artista de la calle por medio de escuelas 
permanentes de teatro callejero, de esta forma manejar acciones conjuntas que 
beneficien al pueblo quiteño y que mantengan la tradición oral y artística en la ciudad.   
 
Si se han presentado tantos inconvenientes con el Municipio es principalmente por que 
se basan en políticas de imposición, no se ha consultado nunca a los teatreros ni 
músicos, sobre sus presentaciones, sobre el valor que sus obras otorgan a la comunidad.    
 
El Municipio parecería que no reconoce a esta labor como una profesión, y esto se da 
principalmente por que no consideran al arte de la calle  como tal, es por esto que se les 
exige un permiso, dando muestra del poder regulador que tiene,  juzgando las obras 
desde el estereotipo de lo llamado culto o de elite, desvalorizando las prácticas que no 
responden al canon establecido.   
 
Para que los artistas obtengan una afiliación y Licencia Nacional de Trabajo con 
respaldo de la ley de  Defensa Profesional del Artista, y así poder ejercer libremente su 
profesión deben cumplir con varios requisitos y pagar derechos de Audición ($ 20.00) y 
el valor de Licencia Nacional del Trabajo ($ 15.00), siendo estos valores una limitante 
para el actor que utiliza la calle como espacio primordial para su presentación.   Es por 
esto que sólo obtienen el permiso que la Zona Centro da, después de revisar la 
calificación que envía la Asociación de Artistas, el cual no tiene costo pero debe 
renovarse cada 15 días o un mes.   
 
En las decisiones tomadas por el Municipio no existe diálogo con los teatreros, no existe 
intercambio, solo existen disposiciones que al no cumplirse recaen en la violencia.   
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Con los condicionantes sé esta cobrando no con dinero sino con tramites y permisos el 
uso de espacios, sé esta limitando al artista de la calle, se lo esta alejando de un sector 
popular que responde a su gente, a sus vivencias, a sus modos de vivir la ciudad.  
 
Los artistas merecen ante todo un trato especial,  son ellos los continuadores de las 
tradiciones artísticas, de los cuentos y las tradiciones, son ellos quienes con el tiempo 
van forjando imaginarios y modos de identificación, es decir, las diferentes prácticas 
populares, cotidianas, contribuyen a preservar las identidades culturales o a crear nuevas 
que se adaptan a al vida actual.  
 
Los comunicadores sociales reconocemos que la Comunicación se presenta como un 
ente mediador que expresa cultural, da muestra de una visión del mundo y de las 
relaciones de las personas, se debe analizar el contexto en el que los actores desarrollan 
su trabajo y su vida, como se desarrollan los conocimientos y los saberes.  La 
comunicación como acción social es un compromiso vital del desarrollo participativo, 
para generar información, educación y motivación.   Los procesos de desarrollo deben 
apoyarse en el diálogo, en el reconocimiento, construcción y reflexión en torno a una 
concepción de vida, a un modelo de desarrollo que se vaya construyendo en conjunto.  
Si el Municipio no conversa con los teatreros en la toma de decisiones, lo que va a lograr 
es acabar poco a poco con los artistas de la calle, quienes con resistencia y por cariño a 
su profesión  continúan trabajando a pesar de las presiones, o quizá uno deba 
preguntarse si el concepto de orden de una ciudad implica arrebatar la sonrisa de quien 
libremente puede observar a estos teatreros todo su arte? . 
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5.2 Anexos 
 
5.2.1 Guía Etnográfica  
 
5.2.2 Espacialidad y Temporalidad 
 
El teatro de la calle del cual parte mi análisis da cuenta de las manifestaciones artísticas 
que el Hombre Orquesta y el Mimo realizan en el sector del Centro Histórico de Quito, 
mas precisamente en la calle García Moreno.  
 
La calle García Moreno comienza al Pie del Panecillo y termina en la Matovelle.  Es 
conocida también como la calle de las Siete Cruces: en el Hospicio (San Lázaro), 
Carmen Alto (arco de la Reina), la Compañía, la Catedral, la Concepción, Carmen Bajo 
y Santa Barbar.  El Municipio puso últimamente una cruz en el Sagrario.  Pasa por la 
cárcel Municipal, Hospicio, Museo de la Ciudad (ex Hospital San Juan de Dios), el 
Carmen Alto, Centro Cultural del Banco Central, la Compañía, Biblioteca Municipal, El 
Sagrario, entrada principal de la Catedral, Palacio de Gobierno (llamado de Carondelet), 
La Concepción, Casa Andaluz, Iglesia Santa Bárbara ya hacia arriba el costado posterior 
de la Basílica y el Parque Matovelle.  
 
García Moreno, inició su actividad política en 1843, Participo en la revolución del 6 de 
marzo contra Flores, fue desterrado varias veces.  En 1848 se graduó de Doctor en 
Jurisprudencia en la actual universidad Central.  Fue Miembro de Gobierno Provisorio 
con Jerónimo Carrión y Pacífico Chiriboga (1861); Presidente Interino(1861); Presidente 
Constitucional(1865); Presidente Interino (1869), y Presidente Constitucional (1875).  
Figura como uno de los más grandes hombres de la Historia Ecuatoriana.  Murió 
trágicamente en 1875, después de salir de la Catedral, para entrar en el Palacio después 
de su segundo mandato.   
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5.2.3 Características del Territorio (Ancestral y Actual) 
 
Los principales  sitios y edificios de la ciudad, en el ultimo cuarto del siglo XVI, 
partieron de la actual Plaza de la Independencia, dicha plaza es considerada como un 
centro administrativo, político y religioso, desde donde posteriormente se construyeron 
alrededor de 20 Iglesias y conventos.                    
 
Los espacios alrededor de la plaza estaban diferenciados de acuerdo a su funcionalidad: 
comercio, administración, religión, uso residencial. 
 
En la Plaza de San Francisco se desarrollaba uno de los mercados indígenas más 
importantes de la región al que denominaron “Tianguez”.  Hoy es considerado un 
espacio altamente turístico.  
 
A partir de 1850 la situación fue cambiando, hasta la ascensión del poder de García 
Moreno, (hago referencia a éste Presidente ya que la calle al cual dedico mi estudio tiene 
en honor su nombre). Este presidente estructuró al país y se empeño en convertir a Quito 
en una verdadera ciudad. Por lo que la construcción  del ferrocarril en el Ecuador 
constituyó un símbolo de unidad nacional que ayudo al progreso del país.   
 
En 1873, Gabriel García Moreno, pone al servicio 91 Km. de vía en la costa ecuatoriana 
desde Yaguachi hasta Milagro. Tras su muerte, 22 años más tarde, en 1895, con el 
triunfo de la Revolución Liberal, la obra fue retomada por el General Eloy Alfaro 
Delgado. 
 
En la ciudad de Quito el ferrocarril se constituía como un lugar de comercio y de 
encuentro entre ciudadanos.  
 
Con este presidente se inició la nueva etapa de la arquitectura quiteña. Se recibió la 
influencia de estilos alemanes e ingleses, especialmente de aquellos arquitectos 
contratados por el gobierno y de los profesores de la Escuela Politécnica. En este 
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período aparecen los primeros ingenieros civiles, ejerciendo el oficio de la arquitectura y 
originando la construcción de toda clase de obras públicas.  
 
Entre los edificios que se destacan son la Penitenciaria Nacional, conocida 
posteriormente como el Penal “García Moreno” y el Conservatorio Astronómico de 
Quito. 
 
Posteriormente a la muerte de García Moreno se construyó en la ciudad el Teatro 
Nacional Sucre, un edificio de características de la época que dentro de sus proporciones 
revela la influencia de los grandes teatros europeos.  El teatro Sucre al final de su 
construcción en 1922 se constituía como un lugar de encuentro en donde se presentaban 
diferentes operas y eventos artísticos. 
 
El teatro ecuatoriano nació desarrollando temas populares, relativos a las fiestas de la 
emergente Real Audiencia de Quito; pues los indígenas representaban a las figuras de 
Atahualpa y Huayna Capac. 
 
La iglesia cuestiono el teatro quiteño colonial, tanto el popular como el culto por 
considerarlo contrario a la moral cristiana e ir en contra de las autoridades de la Real 
Audiencia.   
 
En la segunda mitad del siglo XIX el Teatro fue usado como una herramienta para 
educar al pueblo y la única vía hacia la modernidad.  
 
La escuela de teatro de la Casa de la Cultura Ecuatoriana empezó a funcionar en 1966, 
cuando se levanto la dictadura militar, ya que en aquella época se clausuró toda clase de 
expresión democrática.  
 
A finales del siglo XX la militancia política fue dando paso a nuevos lenguajes y nuevas 
formas de libertad de expresión, por ello se incorporaron técnicas de danza, pantomima 
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y circo.  En los últimos años, en el Quito moderno la idea es sacar al teatro a las calles 
para que tenga más acercamiento a la gente.  
 
Lamentablemente los gobiernos de turno no han propagado la difusión del arte en 
nuestra ciudad, por lo que teatros que anteriormente eran sumamente concurridos hoy en 
día no son utilizados, y otros han sufrido grandes deterioros.  
 
Con el tiempo la ciudad creció con características modernas hacia el sur y norte, 
especialmente hacia este último sector, donde se pueden observar magnificas 
construcciones con tecnología y materiales contemporáneos, que dan una fisonomía de 
urbe moderna, como tantas otras de América Latina. 
 
Sobre la problemática social, se evidenció la presencia de vendedores ambulantes en las 
principales calles del Centro Histórico. Esta problemática se debió al fenómeno de la 
migración. Las políticas municipales no controlaron este problema el cual se mantuvo 
hasta comienzos del siglo XXI. (problema que fue resuelto en la alcaldía de Paco 
Moncayo,  gracias a la construcción de varios Centros Comerciales del Ahorro, donde 
los vendedores del sector conocido como Ipiales fueron reubicados en los llamados 
BBB) 
 
Quito muestra los contrates entre una ciudad con zonas heredadas por el trazado colonial 
y los nuevos conceptos de ciudad jardín, o del urbanismo racionalista en las zonas del 
norte. Por lo tanto la ciudad mezcla hábitos, percepciones, historias, haciendo de esta un 
fusión de todas estas intermediaciones aflorar la propia urbanidad o personalidad 
colectiva de la ciudad.  De tal forma los territorios se desmarcan permanentemente de 
centro a periferia y a la inversa. 
 
Sin embargo Quito posee uno de los Centros Históricos más reconocidos a nivel mundial 
por sus construcciones e historia colonial, convirtiéndole en el Primer Patrimonio 
Cultural de la Humanidad. 
 
 140
  
La capital se convirtió en Patrimonio Cultural de la Humanidad hace 26 años. Con esta 
mención la comunidad internacional ha podido participar activamente en la 
conservación y defensa de los bienes patrimoniales con los que cuenta Quito.  
 
Las trescientas veinte hectáreas albergan alrededor de 130 edificaciones monumentales, 
entre iglesias, Monasterios, Conventos, Claustro Recoletas, Museos y hospitales que 
actualmente son los  sitios más visitados por  los turistas.   
 
El Centro Histórico es un territorio que fue y sigue siendo un espacio donde el recuerdo 
del antepasado y la evocación del futuro permiten referenciarlo como un lugar con 
limites geográficos y simbólicos. El recorrer éste sector marca de una u otra forma los 
imaginarios urbanos que se construyen a partir de la memoria histórica de  los 
ciudadanos. 
 
En la alcaldía de Rodrigo Paz, (1990) Quito fue proclamada como ciudad abierta al Arte 
y la Cultura, este acto dio mayor impulso a los teatreros y cómicos de la calle para 
ejercer más libremente su trabajo en los diferentes sectores de concentración en la 
ciudad.  En un principio contaban con el mismo permiso que portaban los vendedores 
ambulantes, actualmente las disposiciones han cambiado, a raíz de la creación de los 
Domingos de Peatonización (2001) todo cómico de la calle puede acceder a un espacio 
dentro del Centro Histórico después de obtener un permiso municipal. 
 
A partir de la  recuperación de este sector las construcciones coloniales que antes 
correspondían a campos abiertos, hoy están restringidas, e incluso delimitadas por 
categorías, este es el caso de las plazas y plazoletas que muchas veces sin contar con los 
respectivos permisos limitan la participación de vendedores y artistas populares.  
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5.2.4 Organización Socio Política y Sistema de Control Social 
 
Actualmente el Municipio de Quito bajo la dirección de Cultura, ha realizado  una 
clasificación para el uso de las plazas públicas del Centro Histórico, las cuales se dividen 
en dos categorías: 58 
 
Tipo A. Plazas Emblemáticas: Plaza de la Independencia y Plaza del Teatro.  
En este tipo de plazas se permite la presentación de orquestas, y recepción de ofrendas 
florales. 
 
Tipo B1. Plaza de Mayor Magnitud: Plaza de San Francisco y Santo Domingo: Se 
permite la presentación de espectáculos grandes como conciertos de música, danza y 
teatro. 
 
Tipo B2. Tipos de Menor Magnitud: Plaza Chica, Plaza de San Agustín, Plaza La 
Merced: Se permite la presentación de músicos, teatreros, poetas, pintores, 
declamadores. 
 
Para la presentación de artistas populares están contempladas las Plazas de Santo 
Domingo y la Plaza de la Av. 24 de Mayo.  
 
En las Plazoletas Benalcázar, San Agustín, González Suárez, solo pueden realizarse 
actividades culturales de bajo impacto, sin tarimas, sin amplificación, máximo dos 
personas por plaza, entre ellos los mimos, música, pintura, maquillaje infantil, hombre 
estatua, maniquí humano. 
 
Casi todos los domingos en la Plaza Grande y en la Plaza de San Agustín se presentan 
espectáculos teatrales, en las demás plazas como la de Santo Domingo y San Francisco 
se encuentran eventos musicales con amplia acogida.  En las calles peatonales se pueden 
                                                 
58 LOZADA Olga, Reglamento Plazas, Zona Administrativa Centro, Departamento de Cultura.  Junio  
2001 
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presentar los maniquís, robots humanos, mimos, maquillaje infantil, Hombre Orquesta, 
etc.  
 
El procedimiento para la adquisición del permiso para la ocupación de las plazas de 
lunes a sábado es el siguiente: 
 
1. Solicitud dirigida a la Administradora de la Zona Centro ( Arq. Inés Pazmiño) 
2. Presentar el Currículo en la Coordinación de Cultura 
3. Establecer la fecha, hora, lugar para la realización de la audición. 
4. Memorando del informe de Cultura a Control de la Ciudad 
5. Entrega del Permiso al usuario. 
 
Los criterios de aprobación para los artistas son principalmente estar vinculados al 
ámbito artístico, experiencia y capacitación. 
 
El permiso se otorga con las siguientes condiciones: 
 
1. No se permite el uso de altoparlantes o equipos de amplificación y si es el caso 
de amplificación no se podrá exceder de 75 a 80 decibeles, según Acuerdo 
Ministerial 7789 del 12 de Noviembre de 1990. 
2. Se mantendrá un eficiente aseo en el perímetro a ocupar. 
3. No se interrumpirá el libre tránsito peatonal ni vehicular. 
4. No se podrá empotrar ningún elemento al piso ni a las paredes del sitio asignado. 
5. No se podrá instalar tarimas ni plataformas. 
6. No se permite prender fogatas en los lugares autorizados. 
7. El sitio a ocupar deberá dejarse en buenas condiciones. 
8. El permiso es personal e intransferible y será valido con la cédula del titular.  
9. En caso de no presentarse al espectáculo señalado se retirará el permiso y se lo 
suspende por 1 mes en primera instancia, la reincidencia es casual para 3 meses 
de suspensión. 
10. Prohibición en las aceras y pasajes peatonales. 
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11. La Policía Metropolitana controlara el respectivo permiso. Si el artista no lo tiene 
debe retirarse.  
12. Se prohíbe la venta de cds y casetes y la presentación de cualquier tipo de 
publicidad.  
13. En eventos culturales no se permite auspicios de empresas de licor ni pancartas 
de auspiciantes. 
 
 
Cuando el permiso es por primera vez se demora de 3 a 4 días, pero previamente deben 
presentar el currículum y la calificación de al audición, que son requisitos y que 
dependen de la agilidad con la que presentan el informe a la Asociación de Artistas de 
Pichincha.  
 
Edwin Segura, forma parte de la Asociación de Artistas de Pichincha y de la 
Guambrateca Nacional, es uno de los integrantes que realizan la audición de los artistas 
que buscan realizar sus presentaciones en la Zona Centro, según la calificación que se 
realice se envía el informe al Departamento de Arte y Cultura de la Zona Centro,  quien 
otorga los permisos de presentación. 
 
El permiso se otorga por 15 días o un mes y se lo concibe dependiendo de la 
disponibilidad de  uso de las plazas.  Los artistas pueden renovar  permanente las 
solicitudes y se les concede cuando es posible. El tramite no tiene costo, solo deben 
realizar la solicitud dirigida a la Administradora con 40 centavos de timbres 
municipales. 
 
El reglamento de usos, los permisos y controles, rige de lunes a sábado. Los domingos 
los artistas deben someterse a la filosofía y la programación de los domingos de 
peatonización, el programa  califica y autoriza a los artistas para ubicarlos en plazas y 
calles.  Para calificar las audiciones se considera el tipo de mensaje, se analiza si la obra 
es apta para el público y si es adecuada para espacio abierto. 
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Los domingos de peatonización se vienen realizando desde junio 10 del 2001,  bajo los 
siguientes objetivos generales:59  
 
• Disminuir la contaminación en el Centro Histórico. 
• Propiciar la apropiación del espacio público por parte de la ciudadanía. 
• Recrear y mantener la identidad cultural y la difusión de eventos artísticos y 
culturales. 
• Asumir el rol y el compromiso de actuar como promotor de actividades que 
beneficien al conjunto de la sociedad, bien sea de índole cultural, artística, medio 
ambiental, deportiva, etc, teniendo como meta la participación ciudadana de 
manera sistemática y permanente. 
• Brindar a la ciudadanía la posibilidad de participar en eventos culturales que le 
ayuden a su sano esparcimiento y desarrollo cultural. 
• Generar conciencia y orgullo de la ciudad como patrimonio de la humanidad. 
• Reconocer al Centro Histórico como espacio turístico y cultural. 
 
La Policía Metropolitana tiene como objetivo hacer cumplir las normas, los artistas que 
trabajan amparados con el respectivo permiso no tienen ningún problema,  quienes no 
cuentan con éste permiso son retirados y en algunos casos decomisados sus 
instrumentos, dado el caso la Policía debe entregar un recibo y emitir un informe a la 
Comisaría para la respectiva sanción.  Una vez que el artista haya cancelado la multa se 
le devuelve el objeto decomisado.   
 
 
 
 
 
                                                 
59 VARGAS Martha Sofía, Coordinadora Programa de Peatonización, Junio 2001 
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5.2.5 Sistema de Representaciones Artísticas 
 
5.2.6 Teatro de la Calle:  
 
El teatro de la calle tiene como referente a Carlos Michelena considerado el pionero de 
este tipo de espectáculo, se ubicaba siempre en el Parque el Ejido y maneja en sus 
discursos temas políticos y coyunturales utilizando la sátira y la ironía. Hoy este artista 
de la calle se presenta en un canal de televisión, sin embargo sigue siendo un artista 
altamente reconocido por los quiteños. Siguiendo su estilo se reconoce a Fabián Velasco 
quien evoca y representa a Don Rosalino Povea (personaje muy antiguo que se ubicaba 
en el Centro Histórico) él es conocido por los habitantes de este sector y por la sociedad 
quiteña como el Hombre Orquesta, este actor en sus espectáculos toca música andina, de 
la sierra como de la costa, los instrumentos que lo caracterizan son el saxofón, el 
charango y el bombo y los platillos.   
 
El Mimo de la Calle, al cual también hacemos referencia en este trabajo, se caracteriza 
por utilizar la mímica, los movimientos y demás expresiones que logran imitar a la 
perfección a todo transeúnte que pase por el escenario fabricado imaginariamente 
gracias al grande grupo de espectadores que cada domingo presencian su espectáculo.  
 
El teatro de la calle se caracteriza por recoger las problemáticas sociales, económicas, 
políticas y culturales de nuestra sociedad y de nuestro país en general.  Revitalizan 
expresiones tradicionales, evocan a la memoria colectiva, recogen motivos de la vida 
cotidiana, hablan sobre los estereotipos sociales,  las coyunturas, ciertos personajes de la 
vida política, sobre el mal manejo del Gobierno y sobre la influencia del poder llamados 
por ellos “el poder gringo” o “el poder del norte”  Son en su gran mayoría discursos de 
protesta que buscan concienciar al público a más de entretener.  Los temas que hablan 
estos actores o cómicos,  han hecho que sean llamados narradores orales, ya que a más 
de actuar cuentan diversas historias, cuentos, que van articulando la formación de 
imaginarios sociales que hoy en día son anunciados desde nuevos espacios ya conocidos 
por los habitantes del Centro Histórico.  
 146
  
La Zona Administrativa Centro por medio de los Domingos de Peatonización ha logrado 
facilitar la presentación de prácticamente todos los grupos que hacen teatro en nuestro 
país, así como la  asistencia de grupos de teatro extranjeros. Estos grupos de teatro y 
artistas de la calle participan en estos programas y en agosto Arte y Cultura, y algunos 
de ellos se han involucrado en los procesos culturales de la de la Administración.  Los 
grupos de teatro profesionales y no profesionales que se han presentado en el Centro 
Histórico de Quito desde el 2001 son los siguientes: 
 
• Taller Experimental Perros Callejeros,  Taller de Artes Escénicas, Taller de 
Teatro y Títeres Contratiempo, Escuela de Clowns del Cronopio, Compañía de 
Títeres Abracadabra,  Teatro y Títeres Espada de Madera, Eclipse Solar, 
Trapichillo y Gotas Mágicas, Ojo de Agua, Pitklin, La Rana Sabia, Ensamble,  
Luna Sol, Kaluna Tepsis, Cactus Azul, Grupo Pulsaciones Coloridas, Grupo del 
Patio de Comedias, Callejón del Agua, Colibrí: Títeres y Animación, Nomolal: 
Títeres, Magia y Payasería, Grupo Teatro Tentempié: Malabares, Sketeh, 
Clowns, Grupo Minga del Arte: Teatro, Clown, Malabares, Mimo, Zancos, 
Payasería, Grupo de Teatro Bártulos, Grupo de Títeres Tilín Tin Tero, Pitiklin, 
Titiritainas, Malafacha, La Totora, La Chancleta Rota, Umakantao, Grupo de 
Teatro y Malabares Circone,  Grupo Clarinete y Goreitte: Mimo, Malabares y 
Monociclo, Grupo Trompos y Garabatos: Mimos, Pantomima y Recreación, 
Laboratorio Teatral La Pluma: Teatro Infantil, Teatro Caravana Arcoiris por la 
Paz, Teatro Grupo Entretelones, Los Viajeros del Arte, Matiz, Teatro Infantil 
Rinconcito Cuenta Sueños, Maltraca. 
 
• Teatro de la Calle con Edwin Contreras 
• Teatro de la Calle con Milton Araujo  
• Teatro de la Calle Ricckari con Jaime Alen Castro 
• Teatro de la Calle Ecus con Pedro Landazuri 
• Teatro de la Calle con Mauricio Estrella - Manicho 
• Teatro de la Calle con Francisco Lagua y Luis Tacuri 
• Teatro de la Calle con el Grupo Luz y Gracia – Luis Tacuri 
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• Teatro de la Calle con Fabián Velasco el  Hombre Orquesta 
• Teatro Popular con Carlos Michelena 
• Mimo de la Calle con José Velandia  
 
 
5.3 Cuestionario Entrevistas 
 
5.3.1 Fabián Velasco el Hombre Orquesta 
 
1. ¿Cómo nació el personaje del Hombre Orquesta? 
2. ¿Hace cuanto tiempo haces teatro en la calle? 
 
3. ¿Qué representa para ti este escenario la calle? 
4. ¿Te consideras un personaje urbano? 
5. ¿Qué discurso manejas en tus actos? 
6. ¿Qué es para ti la música? 
7. ¿Qué instrumento te caracteriza? 
8. ¿La calle o un escenario tradicional? 
9. ¿Que representa para ti el Centro Histórico? 
10. ¿Podrías hablarme sobre Rosalino Povea, el personaje al cual  buscas revivir hoy 
en un Quito moderno? 
11. ¿Hay alguna referencia escrita sobre el personaje que tu revives Rosalino Povea? 
12. ¿A qué ciudades de nuestro país y a que países has llegado para compartir tu 
arte? 
13. ¿Qué problemas  has debido pasar por presentar tus actos en las calles? 
14. ¿Qué propuesta hicieras tu al Departamento de Cultura del Municipio respecto a 
los permisos que cada cómico debe obtener para poder presentarse? 
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15. ¿En referencia a algunos de los actos que he visto en tus presentaciones, podrías 
darme tu interpretación sobre el cuento de Tío Conejo? 
16. ¿Es una historia inédita o Quien es el autor del cuento? 
17. ¿Qué otros cuentos narras en tus espectáculos? 
18. ¿Siempre renuevas tus espectáculos, o manejas un esquema?  
19. ¿Utilizas también la improvisación? 
20. Sobre la música,  ¿qué tipo de música es la que más te gusta interpretar y por 
que? 
21. ¿Cuál es tu opinión respecto al manejo político del país? 
22. ¿Cómo ves el futuro de los comediantes en Quito y más precisamente en el 
Centro Histórico? 
23. ¿Cada cuánto tiempo realizas tus presentaciones? Y en qué otros lugares? 
24. ¿Podrías contarnos sobre el Taller del Hombre Orquesta? ¿Cuándo se inicio que 
actividades se realizan? 
 
 
5.3.2 José Velandia el Mimo de la Calle 
 
1. ¿Cómo te iniciaste en el arte de la actuación? 
2. ¿Por que escogiste el Centro Histórico para realizar tus presentaciones? 
3. ¿Cuál es el proceso que deben seguir para poder trabajar libremente en el Centro 
Histórico? 
4. ¿Que representa para ti el Centro Histórico?  
5. ¿Crees tu que los domingos de peatonización han ayudado de alguna manera 
para el desarrollo libre de tu arte? 
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6. ¿Te consideras un personaje urbano? 
7. ¿Qué actuación  realizas en tus presentaciones? 
8. ¿Qué te interesaría  representar en tus actos? 
9. ¿Cómo vez a la gente quiteña? 
10. ¿La calle o un escenario tradicional? 
 
 
5.3.3 Sra. Olga Lozada.  Coordinadora Permisos y Usos de Espacios Departamento 
de Arte y Cultura Zona Centro. 
 
1. ¿Cuál es el procedimiento para que un artista de la calle obtenga un permiso para 
presentarse en el centro histórico? 
2. ¿Cuánto tiempo dura el tramite y que valor tiene? 
3. ¿Cuáles son los criterios de aprobación para los artistas que resultan 
beneficiados? 
4. ¿Cuánto tiempo se mantienen vigentes los permisos? 
5. ¿Cuántos permisos se han dado en el 2004 y cuantos se han negado? 
6. ¿Se recomienda a los policías municipales que traten con respeto a los artistas 
callejeros?  
7. ¿Qué espacios en el centro se destinan a este tipo de actividad? 
8. ¿Cuáles son las categorías de jerarquía para la adjudicación de los espacios? 
9. ¿Cómo esta distribuidas las plazas? 
10. ¿Los artistas respetan las ordenanzas en cuanto a la adjudicación de los espacios 
públicos?  
11. ¿Conocen de las quejas por maltrato a la dignidad de los artistas callejeros? 
12. ¿Se han decomisado artefactos o instrumentos de trabajo de los artistas? 
13. ¿Hay proyectos o planes para involucrar a los artistas callejeros en los eventos 
públicos organizados por el Municipio? En este caso se les remunera? 
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5.3.4 Sra. Martha Sofía Vargas Coordinadora Programa  Domingos de  
Peatonización.  
 
1. ¿Desde cuándo se inicio el Programa de los Domingos de Peatonización? 
2. ¿Cuáles son los objetivos del Programa? 
3. ¿Cuántos grupos se han presentado a lo largo del programa Domingos de 
Peatonización? 
4. ¿A qué grupos se les remunera económicamente por presentarse en el Centro 
Histórico? 
5. ¿Qué actividades ha llevado a cabo este Programa para capacitar a los artistas de 
la calle? 
 
 
5.3.5   Sr. Edwin Segura. Asociación de Artitas Profesionales de Pichincha 
Miembro calificador de audiciones. 
 
1. ¿Según que parámetros se califica la presentación de los artistas de la calle? 
2. ¿Cuáles son las bases para la calificación? 
3. ¿Bajo qué parámetros analizan el mensaje de la obra o el discurso que maneja el 
teatrero? 
4. ¿Cuáles son para usted las diferencias entre un actor de la calle y un actor de 
salón? 
5. ¿Un artista de la calle puede acceder a una audición para obtener la afiliación a la 
Asociación? 
6. ¿Qué costo tiene la audición? 
7. ¿Qué garantías le ofrece la Asociación a los artistas afiliados?  
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5.4  Fotografías  
 
5.4.1  El Hombre Orquesta: 
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5.4.2  El Mimo de la Calle: 
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